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Просвещение
(вторая половина XVIII века).
Горизонты света и разума.
Очерк первый

Суть публикуемого журналом 
цикла очерков состоит в том, что 
при максимальной компактности 
изложения в нём осуществляется 
сводный обзор основных явлений 
мировой художественной культуры, 
охваченной в целом как с точки зрения 
общеисторического процесса, так 
и в отношении различных видов 
творчества (литература, изобразительное 
искусство, архитектура, музыка, театр 
и кино). При этом преодолевается 
привычная рубрикация по национальным 
школам и разделение на отдельные 
виды искусства с присущей каждому 
из них жанровой спецификацией, что 
отвечает позитивным тенденциям 
глобализации и обеспечивает целостное 
ви́дение художественных феноменов. 
Предусматривается поэтапное 
рассмотрение следующих художественно-

The Enlightenment (the Second 
Half of the 18th Century). 
Horizons of Light and Mind.
First Essay

The essence of the series of essays 
published by the magazine is that with 
a maximum compactness of presentation 
it provides a summary of the main 
phenomena of world artistic culture 
covered in general, both from the point 
of view of the general historical process, 
and in relation to the various forms 
of art (literature, the visual arts, architecture, 
music, theater and cinema). At the same 
time, the usual categorization of national 
schools and division into separate types 
of art with the genre specifi cation inherent 
in each of them is overcome, which meets 
the positive trends of globalization and 
provides a holistic view of artistic phenomena. 
The following artistic and historical 
periods are considered in a stepwise 
manner: the Ancient world, Antiquity, 
the Middle Ages, the Renaissance, the Baroque 
Period, the Enlightenment, Romanticism, 

Панорама столетий
Авторский цикл лекций

Panorama of Centuries
Authorial Cycle of Lectures

© Демченко А.И., 2021
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© Alexander I. Demchenko, 2021
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Эпохи мировой художественной культуры2021, № 3

Припоминая исторические перио-
ды, прошедшие перед нашим мыс-
ленным взором во время предыду-

щих обзоров (Древний мир, Античность, 
Средневековье, Возрождение, Барокко), 
нетрудно сделать вывод о нарастающей 
интенсивности и ускорении художе-
ственного процесса: от многих тысяче-
летий Древнего мира до двух столетий 
Барокко. Переходя к следующему истори-
ческому измерению, мы уже вынуждены 
пользоваться более дробным членением.

Если брать это измерение в самом круп-
ном плане, то ему с полным основанием 
можно дать название Классическая эпоха. 
Имеется в виду протяжённость с середи-
ны XVIII до рубежа XIX–XX веков. 

Классическая — поскольку в это вре-
мя в различных видах искусства созда-
валось то наследие, которое оказалось 
главной художественной сокровищни-
цей человечества (прежде всего в обла-
сти литературы и музыки). 

И эта сокровищница настолько много-
мерна, что при определённом единстве 
и целостности данной эпохи приходится 
говорить о составляющих её трёх малых 
эпохах: Просвещение (вторая половина 
XVIII века), Романтизм (первая полови-
на XIX века), Постромантизм (вторая по-

ловина XIX века) — их временны́е рамки 
обозначены самым приблизительным 
образом, а завершающий период Клас-
сической эпохи стал одновременно и ис-
ходным периодом текущей ныне эпохи 
(четыре десятилетия, 1890–1920-е годы).

Первая из этих малых эпох — Просве-
щение, длившаяся с середины XVIII до 
начала XIX века. Её название, принятое 
в русском лексиконе, весьма условно и 
требует больших оговорок. Не следует 
сбрасывать со счёта и прямое значение 
данного слова: действительно, немало 
в это время (в том числе и в искусстве) 
было нацелено на то, чтобы просвещать. 

Однако французские просветители, ко-
торые ввели данное понятие, подразуме-
вали нечто иное, значительно большее: 
siècles des lumiers — век света, что в слове 
свет объединяло для них такие понятия, 
как добро, справедливость, гуманность, 
оптимизм, вера в прогресс и торжество 
разума, а также гармония и красота бытия. 

Вот те категории, которые будут опре-
деляющими и для нас в осмыслении эпо-
хи Просвещения.

Рассмотрение названных качеств нач-
нём с того, что целый ряд явлений искус-
ства Просвещения вызывает ассоциации 
с начальными ступеня́ми человеческой 
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жизни (детство, отрочество, юность). 
И это можно понять, поскольку данная 
эпоха зарождалась в недрах предшеству-
ющего, постепенно «стареющего» и уга-
сающего Барокко. 

Шедшей ему на смену принципиаль-
но новой исторической формации пред-
стояла большая эволюция вплоть до 
рубежа XX века — после Просвещения 
в формах Романтизма и Постромантиз-
ма, а на завершающем этапе — в формах 
позднеклассического искусства.

Вот почему её исходная фаза восприни-
мается как исток со всеми вытекающими 
отсюда особенностями. И, в свою очередь, 
наиболее ощутимым дух детства был на 
ранних стадиях эпохи Просвещения.

Представим себе фьябы (театральные 
сказки) итальянского драматурга Кар-
ло Гоцци (1720–1806): «Любовь к трём 
апельсинам», «Король-олень» и др. (это 
самое начало 1760-х годов). Они уходят 
своими корнями в фольклорную волшеб-
ную сказку, пронизаны жаждой чудес, 
фантазии и фантастики. Сам Гоцци так 
говорил о них: «Вся эта смесь чудесного 
и забавного, всё ребячество этих сцен…»

Другая, не менее характерная фигу-
ра — его соотечественник, композитор 
Доме́нико Скарла́тти (1685–1757), сын 
Алессандро Скарлатти, наиболее видно-
го представителя оперы-сериа как веду-
щего музыкально-театрального жанра 
Барокко и ровесник И.С. Баха как самого 
крупного композитора того же времени.

Эпохе Барокко в какой-то части своего 
творчества принадлежал и Д. Скарлатти, 
но главное состояло в том, что он в числе 
первых открывал горизонты музыкаль-
ного искусства Просвещения.

Центральный жанр его художествен-
ного наследия — сонаты для клавесина, 
и во многих из них великолепно передан 
дух детства, подчас даже младенчества 
с отвечающей этому гаммой настроений, 
с соответствующей спецификой психоло-
гии и поведения, раскрытой в музыкаль-
ных образах. Вот откуда столь значимый 
для сонат Скарлатти игровой характер и 

частая смена состояний, нередко с нео-
жиданными переходами «от смеха к сле-
зам» и наоборот.

Во множестве его произведений дей-
ствительно находим обаятельное и тро-
гательное воспроизведение мира ре-
бёнка, включая то, что можно назвать 
игрой «солнечных зайчиков». Обращает 
на себя внимание особая подвижность и 
непосредственность выражения, а также 
подчёркнутый миниатюризм (от формы 
до типа интонирования).

А с точки зрения нацеленности на пер-
спективу не случайны явные переклич-
ки со стилистикой оперы-буффа — веду-
щего музыкально-театрального жанра 
Просвещения, порождённого именно 
этой эпохой. Подобные связи и предвос-
хищения особенно ощутимы в имитаци-
ях стремительной скороговорки, столь 
характерной для комической оперы.

Не меньший интерес к миру детства 
и юности испытывало изобразительное 
искусство. Проделаем обзор ряда работ 
в такой последовательности, чтобы сло-
жилась своего рода возрастная иерархия с 
движением от младенчества к молодости.

Начнём с аллегории французского 
скульптора Этьена Мориса Фальконе́ 
(1716–1791), о котором позже речь пойдёт 
как об авторе выдающегося русского мо-
нумента, со времён Пушкина известного 
под названием Медный всадник. 

Изваянный им «Амур» (1757) выпол-
нен так, что в образе крылатого боже-
ства любви с удивительным обаянием 
передана младенческая пора жизни. 
Именно в этом ключе обыгрываются 
присущие вездесущему Купидону игри-
вость и лукавство. Причём в обрисовку 
мифологического существа очень многое 
привнесено от реальной натуры: жест, 
призывающий хранить тайну, забавно 
вздёрнутый носик.

Переходим к портретному жанру, ко-
торый пережил в эпоху Просвещения 
высокий расцвет. Во второй половине 
XVIII века впервые существенные по-
зиции в мировом искусстве заняла ан-
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глийская живопись (главным образом 
именно портретная), представленная в 
первую очередь именами Джо́шуа Ре́й-
нолдса (1723–1792) и То́маса Ге́йнсборо 
(1727–1788).

В «Портрете девочки» Рейнолдса 
превосходно передано очарование воз-
раста. Естественность и непосредствен-
ность запечатлены в живо схваченной 
позе: девочка что-то увидела и протяну-
той рукой показывает на это «что-то» за 
пределы холста.

Теперь, минуя пока работы Гейнсборо, 
обратимся к одному из многочисленных 
детских портретов французского художни-
ка Жана Батиста Перронно́ (1715–1783). 
Название его картины «Мальчик с кни-
гой» (1740-е годы) отчётливо ориентирует 
на атмосферу эпохи Просвещения как века 
знаний. Но вместе с тем это детство эпохи, 
и в соединении названных сторон возни-
кает симбиоз, который находим, к приме-
ру, в заголовке романа И.В. Гёте «Годы уче-
ния Вильгельма Мейстера».

Открытая книга — знак времени, знак 
тяги к знаниям. В облике мальчика све-
тится любознательность, интерес к миру, 
открытость навстречу ему. Вдумчивость, 
устремлённый вперёд взгляд — всё выда-
ёт благие задатки серьёзной и гуманной 
натуры. Простота одежды указывает на 
принадлежность к третьему сословию, 
которое составило цвет нации той эпохи.

Постепенно продвигаясь от детства к 
юности, обратимся к двум работам Тома-
са Гейнсборо, который был подлинным 
поэтом отроческой и юношеской поры.

Портрет «Герцогиня де Бофо́рт» 
(1770-е годы) даёт возможность убе-
диться в том, что Гейнсборо был не-
сравненным колористом, добиваясь 
мягкого сияния жемчужно-серых и 
серебристо-голубых тонов (ил. 1). Он 
пользовался особой техникой живопис-
ного мазка, придающей изображению 
воздушность и переливчатую лёгкость, 
способной создать иллюзию живого 
мерцания взгляда, трепета губ, колеба-
ния складок ткани.

При всём аристократизме (это скво-
зит в живописно трактованной богатой 
ткани, в искусно выполненной высокой 
причёске, в безупречной красоте лица и 
линии плеч, в утончённости и безуслов-
ном благородстве) облик молодой леди 
дышит глубокой человечностью, душев-
ной отзывчивостью и теплотой. Кроме 
того, художник сумел передать в своей 
модели сочетание интеллектуальности с 
чертами мечтательности — в блеске тём-
ных удлинённых глаз, в изумительной 
нежности лица.

Гейнсборо любил писать парные пор-
треты супругов, братьев, сестёр, и мало 

Ил. 1. Т. Гейнсборо. «Герцогиня де Бофорт» 
(«Дама в голубом»).

Ок. 1780. Холст, масло, 76×64.
Государственный Эрмитаж, 
Санкт-Петербург, Россия
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кому так удавалось передать внутрен-
нюю связь близких людей.

Взять, к примеру, его картину «Утрен-
няя прогулка» (1785), где портрет моло-
дой четы исполнен в нежной гармонии 
тонов (стройная согласованность свет-
лого и тёмного), в плавном, спокойном, 
мерном ритме движения, чем подчёрк-
нуто присущее молодой паре чувство 
собственного достоинства, уверенность 
в себе и своей судьбе.

Этой гармоничности по-своему резо-
нируют и собачка, преданно заглядыва-
ющая в лица хозяев, и пейзаж, который, 
как всегда у Гейнсборо, выступает «ак-
компанементом» к характеру и настро-
ению человека.

Продолжая «возрастной» обзор пор-
третного жанра, обратимся к русской жи-
вописи, которая свой настоящий отсчёт 
начинала как раз во второй половине 
XVIII века и также обнаруживала силь-
нейшее тяготение к обрисовке молодой 
поры жизни.

Одно из первых известных имён — 
Антон Лосе́нко (1737–1773). Всмотрим-
ся в его портретную работу «Актёр 
Ф.Г. Волков» (1763). Преподносимое 
здесь изображение открытой, прямо-
душной, жизнерадостной натуры нелег-
ко согласовать с данным Фёдору Волко-
ву (1729–1763) торжественным титулом 
«отец русского театра» (В. Белинский). 
Однако, как мы знаем, действительно, 
инициатива и энергия именно этого че-
ловека позволили в 1750 году создать 
любительскую труппу в Ярославле, а за-
тем на её основе в Петербурге — первый 
постоянный профессиональный русский 
публичный театр (1756).

Лосенко был художником классицист-
ской ориентации, поэтому он с видимым 
интересом рисует одеяние актёра как ге-
роя высокой трагедии античного типа 
(с мечом, короной и маской в руках), од-
нако куда важнее оказалось запечатле-
ние сути, переданной в лице: радостное 
приятие бытия, окрылённость, распахну-
тость навстречу жизненным горизонтам 

(опять-таки несмотря на то, что портрет 
написан в последний год жизни Волко-
ва, когда ему было далеко за тридцать). 
Вот что делает это изображение одним 
из символов середины XVIII столетия и 
эпохи Просвещения в целом.

В числе самых крупных русских пор-
третистов того времени был Владимир 
Боровиковский (1757–1825). Особенно 
выразительны у него портреты юных 
девушек, где обычно господствуют идил-
лические настроения, которым отвечает 
гамма мягких, приглушённых тонов и 
лёгкое, прозрачное письмо.

Пожалуй, самая знаменитая его рабо-
та — «Портрет М.И. Лопухино́й» (ил. 2). 
Удаче художника способствовал выбор 
модели с её исключительным обаянием. 
Портретируемая изображена на фоне 
окутанного дымкой сельского ландшаф-
та с золотистыми колосьями ржи и голу-
быми васильками. Она как бы прорас-
тает из этого природного окружения, и 
сама — словно цветок (так раскрывается 
тема расцветающей юности). Светлый 
цветовой строй картины с характерной 
для него мягкостью и плавностью то-
нальных переходов поддерживает ощу-
щение лиризма и задушевности.

В долгой и нелёгкой истории человече-
ства эпоху Просвещения можно считать 
одним из редких счастливых мгновений 
(до этого такое было на пиках эволюции 
Античности и Ренессанса). Нередко гово-
рят об иллюзиях просветителей, которые 
не разглядели тех или иных противоре-
чий, таящихся в их времени. Но стоит 
отметить и другое — сознательную жиз-
ненную установку эпохи на бодрый и оп-
тимистичный жизненный тонус. 

Французский драматург Пьер Огюстен 
Бомарше (1732–1799) в своём литератур-
ном «автопортрете» подчёркивал: «Я всег-
да весел, с одинаковой страстью отдаюсь 
и труду и развлечению, в несчастье сохра-
няю неколебимое спокойствие».

Примерно ту же «философию жиз-
ни» передаёт он и своему любимцу 
Фи́гаро — в трилогии пьес, связанных 
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с этим персонажем (во Франции это имя 
произносят Фигаро́, но в данном случае 
будем придерживаться общеевропей-
ской традиции, установленной операми 
Моцарта и Россини на сюжеты Бомарше).

Ту же лёгкость нрава по-своему пе-
редавало и музыкальное искусство. По-
казательным произведением в этом от-
ношении можно считать получивший 
самую широкую известность «Менуэт» 
итальянского композитора Луиджи 

Боккерини (в своём исходном виде это 
была одна из частей Струнного квинтета 
Ми мажор ор. 13 № 5). Менуэт как танце-
вальный жанр был во второй половине 
XVIII века особенно популярным, и зна-
чимость его подтверждается тем, что он 
вошёл в состав симфонии в качестве од-
ной из частей. Эпоха как бы «подтанцо-
вывала», и это служило свидетельством 
её лёгкой, радостной настроенности. 
Кроме того, развивая в новых историче-

Ил. 2. В. Боровиковский. «Портрет М.И. Лопухиной».
1797. Холст, масло. 73,5×59.

Третьяковская галерея, Москва, Россия
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ских условиях черты галантного стиля 
(рококо), менуэт в своих ритмах претво-
рял дух светской учтивости, изящества, 
грациозности.

Но сквозь ритм менуэта у Боккерини 
отчётливо прослушиваются и признаки 
другого жанра, который сплошь и рядом 
встречается в музыке этого времени. Речь 
идёт о серенаде, которая обычно служила 
тогда выражению особой прелести и очаро-
вания жизни, передавая чувство восхище-
ния и обожания. И заметим: играют только 
струнные — основная опора оркестровой 
музыки Просвещения, ведь они более дру-
гих инструментов способны к мягкому, 
нежному, глубоко человечному звучанию.

В «Менуэте» Боккерини можно почув-
ствовать и ту особую пластичность, ко-
торая шла от «сладкозвучной» итальян-
ской кантилены. Но аналогичное каче-
ство было столь же присуще, к примеру, 
и таким австрийским композиторам, 
как Франц Йозеф Гайдн (1732–1809) и 
Вольфганг Амадей Моцарт (1756–1791). 
Достаточно на этот счёт услышать Дивер-
тисмент № 1, написанный Моцартом для 
струнного оркестра.

Подобные многочастные композиции 
называли либо дивертисментами, либо 
серенадами, что означало примерно одно 
и то же. И I часть этого дивертисмента — 
именно серенада, передающая радостное 
упоение жизненными утехами. Примеча-
тельно также использование тонально-
сти Ре мажор, в которой написано мно-
жество произведений Моцарта и которая 
у него чаще всего наделена мягким, но лу-
чезарным сиянием. Этот Ре мажор и эту 
музыку можно считать символом второй 
половины XVIII века. При всём изяществе 
здесь переданы и пылкость юношеского 
чувства, энергия, окрылённость (хорошо 
ощутим полётный характер ритмическо-
го движения). 

Этот упоительный восторг жизни, эту 
пылкость молодых чувств несла в себе и 
лирика раннего Иоганна Вольфганга 
Гёте (1749–1832). Мы говорим раннего, 
поскольку наследие великого немецкого 

писателя, прожившего долгую жизнь, в 
немалой степени принадлежит и следу-
ющей эпохе, эпохе Романтизма (первая 
половина XIX века), но в данном случае 
имеется в виду начальная фаза его твор-
чества в рамках эпохи Просвещения.

Главная тема Гёте — сила любви, о ко-
торой он говорит горячо, открыто, не тая 
чувственного пыла и нередко с улыбкой. 
Примером подобного рода может послу-
жить баллада «Спасение» (1774), которая 
к тому же являет собой образец радост-
но-полнокровного жизнеощущения и 
удивительной лёгкости нрава.

Полукомедийный поворот этой балла-
ды подводит нас к рассмотрению комедии 
вообще и комической оперы в частности.

Жанр комедии давал возможность 
наиболее органично выразить жизнелю-
бие и весёлость эпохи. О его значимости 
говорят знаменитые фамилии четырёх 
комедиографов, представлявших раз-
личные национальные ветви театраль-
ной драматургии: Италия — Гольдони, 
Франция — Бомарше, Англия — Шери-
да́н, Россия — Фонвизин.

О популярности этого жанра свиде-
тельствует наблюдение Гёте, который 
посетил один из спектаклей в Венеции 
(ставилась пьеса Гольдони «Кьоджинские 
перепалки»): «Такого буйного веселья, ко-
торое охватило публику, узнавшую себя и 
себе подобных в столь правдивом изобра-
жении, я сроду не видывал. Хохот и вос-
торженные восклицания не умолкали».

Как видим, характерной для комедии 
живости действия соответствовала исклю-
чительная живость и непосредственность 
реакции зрителей, а также свойственная 
им поразительная жажда смеха.

Примерно то же было и с комиче-
ской оперой, любимейшим жанром 
всех слоёв публики. В первую очередь 
это касалось итальянской оперы-буффа 
(ит. buffa — смешная, комическая). По-
казателен триумф оперы итальянско-
го композитора Доме́нико Чимарóзы 
(1749–1801) «Тайный брак». На её пре-
мьере в Вене в 1792 году воодушевление 
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зрителей, среди которых находился и 
австрийский император Леопольд, было 
настолько велико, что они потребова-
ли повторить оперу целиком. Желание 
публики было удовлетворено: артистам 
дали ужин, они сыграли спектакль ещё 
раз — представление закончилось глубо-
кой ночью. Затем в течение трёх недель 
опера шла ежедневно. На родине ком-
позитора, в Неаполе, спектакль прошёл 
112 раз подряд.

Слушая, допустим, мужской дуэт из 
II действия этой оперы, легко понять, 
что такое buffa. Это прежде всего жанро-
во-бытовое, хара́ктерное и характеристи-
ческое начало, это комедийные стороны 
повседневной жизни, поданные очень 
живо и динамично. В данном случае му-
зыкальными средствами воспроизводит-
ся забавная перебранка двух мужских 
персонажей: в частности один из них 
настойчиво повторяет si, то есть да, а дру-
гой одновременно и не менее настойчи-
во отрицает — no, то есть нет. 

И совершенно очевидно, что исполь-
зуемый здесь набор типичных звуковых 
формул итальянской оперы-буффа исхо-
дит от интонаций обыденной разговор-
ной речи. Но при всём том поддержива-
ется определённый уровень тонкости, 
изящества изъяснения — то, что в Ита-
лии обозначают словом gratia.

Наряду с господствовавшей тогда во 
всём мире итальянской оперой-буффа до-
статочно плодотворно развивались и дру-
гие национальные варианты комической 
оперы. Один из них — австро-немецкий 
зи́нгшпиль (нем. петь + играть, то есть игра 
с пением). Его формальный признак — пе-
ремежающие друг друга вокальные сцены 
и разговорные диалоги (в то время как в 
опере-буффа всё основано на пении). Но 
главное отличие состояло в национальной 
характе́рности слова и музыки.

Вершиной развития зингшпиля спра-
ведливо считается «Волшебная флей-
та» Моцарта, где превосходно переда-
но именно это, то есть национальный 
характер и национальный склад речи. И 

в данном случае для понимания специ-
фики жанра едва ли не достаточно про-
слушать Арию Папаге́но. До известной 
степени комедийным воспринимается 
здесь уже торжественно заявленное обо-
значение ария. На самом деле это просто 
песня, даже песенка, что соответствует 
фольклорно-комедийному облику данно-
го персонажа. И текст, и музыка отлича-
ются ярко выраженным национальным 
колоритом, передавая простодушие, лёг-
кость и весёлость нрава, а также склон-
ность прихвастнуть (в этом отношении 
обращает на себя внимание «залихват-
ское» высвистывание флейты).

Идеалы света, разума и гармонии, кото-
рыми руководствовалась эпоха Просвеще-
ния, с наибольшей явственностью были 
воплощены в лучших созданиях класси-
цизма. Как художественное направление 
он сложился в предшествующую эпоху 
Барокко (главным образом в XVII столе-
тии). Пережив упадок в первой полови-
не XVIII века, классицизм возродился во 
второй половине этого столетия, и теперь, 
на следующей исторической стадии, его 
принципы были поставлены на службу 
запросам и требованиям новой эпохи.

Вот почему для различения этих хро-
нологически разных этапов обычно вво-
дятся дополнительные обозначения: ба-
рочный классицизм (XVII век) и просвети-
тельский классицизм (вторая половина 
XVIII века с его продолжением вплоть до 
середины XIX).

В своём эстетическом самоутвержде-
нии новая эпоха нуждалась в таких ка-
тегориях, как масштабность, ясность и 
рациональность композиции, строгость 
и благородство форм, возвышенность и 
красота образа. Всё это предоставил ей 
обновлённый классицизм.

Наиболее значительно и впечатляюще 
он заявил о себе в архитектуре. А здесь, в 
свою очередь, наиболее крупные инициа-
тивы были связаны с новыми подходами 
в области градостроительства.

Целый ряд больших и малых населён-
ных пунктов застраивается и перестраи-
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вается в соответствии с представления-
ми о стройном и упорядоченном облике 
европейского города, по единому замыс-
лу и в различных вариантах регулярной 
планировки.

Именно в это время в ходе интенсив-
нейшего проектирования и строитель-
ства в один из красивейших городов мира 
превращается Петербург (Санкт-Петер-
бург), приобретая законченно классиче-
ский облик. Обратимся к некоторым его 
панорамам.

Если с высоты птичьего полёта бро-
сить взгляд от Адмиралтейства на севе-
ро-восток, то обнаружится, что в этой 
части северной столицы в качестве гра-
достроительной доминанты высится Пе-
тропавловская крепость. С той стороны, 
откуда открывается данная панорама, 
есть и другие поздне́е возникшие высо-
ты: шпиль Адмиралтейства и купол Иса-
акиевского собора.

Вглядываясь в открывающуюся па-
нораму, легко ощутить, что город был 
задуман и развивался как гармоничная 
система зданий различного назначения 
(главным образом дворцового типа), гра-
нитных набережных, мостов, парков, 
скверов, памятников и других мемори-
альных сооружений.

Вместе с тем, если мы будем смотреть 
на ту же Петропавловскую крепость со 
стороны Инженерного (Михайловского) 
замка, то обнаружим, что геометриче-
ская строгость прямых линий наруша-
ется «зигзагами» отдельных магистра-
лей. То есть при всей регулярности 
архитектурная композиция отличает-
ся чувством свободы, раскованностью 
фантазии.

Один из самых знаменитых петербург-
ских ансамблей — Стрелка Васильев-
ского острова. Иногда можно встретить 
неточное указание на то, что единствен-
ным проектировщиком этого ансамбля 
был Тома́ де Томо́н — на самом деле он 
работал вместе с выдающимся русским 
архитектором Андреяном Захаровым, 
автором проекта Адмиралтейства.

Обращает на себя внимание здание 
в центре этой архитектурной компози-
ции. Перед нами Биржа, скорее похожая 
на храм или театр. Это очень характерно: 
даже деловые здания или сугубо утили-
тарные постройки (вплоть до конюшен) 
архитекторы-классицисты эстетизиро-
вали, придавая им торжественно-импо-
зантный облик и тем самым превращая 
в памятники зодчества.

Кроме того, данная панорама напоми-
нает нам об эпитетах, относимых к Пе-
тербургу — «Северная Пальмира», «Се-
верная Венеция». Простирающаяся во-
дная гладь, обилие каналов дополнялись 
атрибутикой морской столицы — здесь в 
качестве её символов выступают знаме-
нитые Ростральные колонны.

Архитектурный классицизм времён 
Просвещения по-прежнему (как и клас-
сицизм эпохи Барокко) норму и образец 
для себя находил в античном искусстве, 
а также в стиле ренессанс с характер-
ным для них использованием ордерной 
системы (колонны, пилястры, портики), 
совершенством пропорций и общей гар-
моничностью облика. Но теперь зодчие 
чаще всего стремились к величавой про-
стоте и строгости форм (к примеру, гладь 
стен они нередко оставляли без украше-
ний). Движение к такому, по-новому 
трактуемому классицизму началось во 
Франции (отсюда вообще исходили мно-
гие художественные инициативы дан-
ной эпохи).

Пантеон в Париже Жерме́н Суфло́ 
возводил в 1755–1789 годах как церковь 
Сент-Женевье́в, но в 1791 году это зда-
ние было превращено в усыпальницу 
великих людей Франции. Оно увенча-
но грандиозным куполом на барабане, 
окружённом колоннами. Данное компо-
зиционное решение вызовет затем массу 
подражаний, в том числе в таких соору-
жениях, как Капитолий в Вашингтоне и 
Исаакиевский собор в Петербурге.

Фасад украшен шестиколонным пор-
тиком с фронтоном. Остальные стены 
оставлены глухими, что вместе с ясно-
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стью членений придаёт Пантеону осо-
бую строгость и монументальность.

В опоре на классицизм подобного типа 
складывалось зодчество второй полови-
ны XVIII, а затем и XIX века в тех странах, 
которые на данной исторической фазе 
выдвигались на переднюю линию жиз-
ни мирового сообщества. Имеются в виду 
Россия и Соединённые Штаты Америки.

Архитектурным символом становле-
ния второй из этих стран стал Капитолий 
в Вашингтоне — строился с 1793 года, ар-
хитекторы Уильям Тор́нтон (1759–1828) 
и Чарлз Ба́лфинч (1763–1844). Как из-
вестно, Капитолий — название одного из 
холмов, на которых когда-то возник Рим. 
На Капитолии проходили заседания рим-
ского сената, вот почему это название в 
Америке употребили в качестве обозна-
чения здания Конгресса. Кроме того, дан-
ным названием подчёркнута и ориента-
ция на Античность римских времён.

Незадолго до начала строительства 
Капитолия закончилась Война за неза-
висимость (в сущности, это была буржу-
азная революция), которая дала немало 
импульсов будущей Французской рево-
люции, так много значившей для эпохи 
Просвещения.

С этого момента начиналась подлин-
ная история Соединённых Штатов, а 
также и самобытная художественная 
культура этой страны, и великолепное, 
сияющее белизной здание Капитолия 
стало олицетворением нового, демокра-
тического уклада жизни.

Праздничный, светоносный характер 
классицистской архитектуры по-своему 
воплощал ярко жизнелюбивую настро-
енность времени. Подобное в обилии 
находим в русских образцах этого стиля, 
в том числе в одной из лучших постро-
ек Василия Баженова (1737 или 1738–
1799), какой стал Дом Пашков́а в Москве 
(1784–1786, назван по фамилии первого 
владельца) (ил. 3).

В центре этого сооружения дворцово-
го типа находится трёхэтажный корпус, 
увенчанный высоким, стройным бельве-

де́ром (бельведер — надстройка над зда-
нием, обычно круглая в плане). По сторо-
нам от центрального корпуса располага-
ются два двухэтажных флигеля.

Все три фасада украшены нарядными 
портиками, пилястрами, скульптурой 
(вазы, статуи) и лепниной. У флигелей 
— стоящие на земле гладкие колонны 
ионического ордера, центральный кор-
пус — с колоннадой коринфского ордера, 
объединяющей второй и третий этажи. 

Характерная для архитектуры класси-
цизма полная симметричность выраста-
ет здесь в принцип резонанса: основные 
элементы (например, колоннада) про-
ецируются на разных уровнях, восходя 
от нижних объёмов к венчающему цен-
тральный фасад бельведеру.

Кроме того, что само по себе здание 
эффектно расположено на гребне холма, 
оно своими пропорциями как бы возно-
сится ввысь. Таким образом, при всей 
значительности и монументальности, 
эта постройка одновременно отличается 
исключительной лёгкостью, изяществом 
и праздничной живописностью. 

С той же точки зрения достигнутых 
в классицистской архитектуре идеалов 
света, гармонии и красоты очень показа-
телен Павловск, завершивший блиста-
тельную историю дворцово-парковых ан-
самблей, находящихся близ Петербурга 
(Царское Село, Петергоф, Ораниенбаум).

Этот один из лучших памятни-
ков классицизма создавался в 27-ми 

Ил. 3. В. Баженов. Дом Пашкова.
1784–1786.

Москва, Россия
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километрах от столицы в основном 
в 1782–1786 годах по проекту выход-
ца из Шотландии Чарлза Камеро́на 
(1730-е –1812). Замысел создания ансам-
бля относится к 1777 году, когда Екате-
рина II решила построить загородную 
летнюю резиденцию для своего сына, бу-
дущего (с 1796 года) императора Павла I.

Достраивал комплекс в 1796–1799 го-
дах архитектор Виктор Бре́нна, а после 
пожара 1803 года — Андрей Воронихин. 
Напомним некоторые достопримеча-
тельности этого ансамбля, стройные и 
ясные пропорции которого соразмерны 
человеку, что было важнейшим принци-
пом классицизма Просвещения.

Одна из идей проектируемого дворца 
состояла в том, чтобы в разных помеще-
ниях воссоздать различные классиче-
ские архитектурные стили — разумеется, 
в свободной интерпретации и в подчи-
нении стилевой доминанте дворцового 
стиля второй половины XVIII века. 

Допустим, Греческий зал как один из 
парадных залов дворца напоминает ан-
тичный храм. Особую торжественность 
этому помещению придают строгие 
архитектурные пропорции и ряд тём-
но-зелёных колонн коринфского ордера, 
между которыми свисают мраморные 
чаши-светильники в форме римских 
масляных ламп.

Другой пример — Библиотека. Это по-
мещение камерного назначения, и здесь 
хорошо заметно, что при всей простоте 
интерьеры отличаются изяществом от-
делки. Столь же ощутимы гармоничная 
соразмерность, благородство и возвы-
шенная красота общего облика.

В парковом окружении дворца соче-
таются принципы пейзажного, или так 
называемого английского парка, и регу-
лярного, или так называемого француз-
ского парка. 

При выходе из дворца во двор распола-
гаются Большие круги, и в данном слу-
чае перед нами второй тип садово-парко-
вой архитектуры, основанный на чётких 
геометризованных линиях. Цветники, га-

зоны и боскеты (боскет — кустарник, вы-
стриженный в виде ровных стенок) раз-
биты именно в геометрических формах.

Среди многочисленных построек в 
свободной, «английской» парковой зоне 
особенно примечателен храм Дружбы 
(ил. 4). Его пропорции органично связа-
ны с характером окружающей природы.

Мягкость очертаний этого круглого по 
своей конфигурации павильона, венча-
ющий его «скромный» пологий купол, 
белизна строгих дорических колонн, 
подчёркиваемая зеленью деревьев, и то, 
наконец, что он стоит на берегу речки, 
через которую перекинут изящный мо-
стик, — всё вместе взятое даёт идеаль-
ное представление о категориях света, 
гармонии, разума, душевной чистоты и 
естественности.

В некотором роде это создание Каме-
рона можно считать символом эпохи 
Просвещения.

Скульптура просветительского клас-
сицизма своим долгом считала утверж-
дение идеально-возвышенного в чело-
веке. Примечательно, что мастера этого 
времени работали в основном в мрамо-
ре, добиваясь гладко отполированной, 
сияющей поверхности материала и тем 
самым воплощая идею света, светонос-
ности.

Ил. 4. Ч. Камерон. Храм Дружбы.
1781–1784.

Павловск, Ленинградская область, Россия
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Для примера обратимся к одной из 
работ уже упоминавшегося Фальконе, 
который более всего прославился мону-
ментальным памятником Петру I в Пе-
тербурге, но во Франции был известен 
главным образом как создатель изящ-
ных скульптурных композиций.

С точки зрения требований классициз-
ма его «Аллегория Зимы» совершенно 
превосходна: и по воссозданию идеальной 
женской красоты, и по виртуозной обра-
ботке мрамора, излучающего мягкий свет. 
Но характерно, что при всей соотнесённо-
сти с античной и ренессансной пластикой 
здесь явственно проступают черты совре-
менницы скульптора — миловидные и 
грациозные черты реальной женщины 
его времени, живая прелесть человече-
ского естества (это хорошо ощутимо и в 
особой свободе, естественности позы).

В опоре на принципы классицизма 
мастера пластики умели передавать не 
только античные и аллегорические моти-
вы, но и облик конкретного современни-
ка — разумеется, придавая этому облику 
черты возвышенности. В качестве образ-
цов такого «актуализирующего класси-
цизма» рассмотрим характерные работы 
Жана Гудо́на (1741–1828, Франция) и Фе-
дота Шубина (1740–1805, Россия).

В портретной статуе «Вольтер» («Воль-
тер в кресле», 1781) Гудон осуществляет 
классицистское возвышение модели в 
частности посредством того, что вели-
кий просветитель, подобно античному 
философу, задрапирован в ниспадаю-
щую тогу — широкие складки одеяния 
целиком покрывают фигуру, что прида-
ёт статуе необходимую обобщённость 
формы (ил. 5).

Отмечены ум, всепонимание, добро-
та и живость характера, которую Воль-
тер сохранил до самых преклонных лет 
(когда он позировал Гудону, ему было 
84 года). Эта живость передана не толь-
ко в мимике лица, но и в позе: писатель 
повернулся к воображаемому собесед-
нику, руки помогают воссоздаваемому 
движению. 

С творчеством Шубина связаны высшие 
завоевания русского скульптурного пор-
трета того времени. Этого мастера отлича-
ли изумительная отточенность в работе с 
мрамором, умение остро и метко передать 
мимику лица, взгляд, посадку головы. Вот 
и в «Бюсте А.М. Голицына» (1775) — энер-
гичный поворот головы, лицо, излучаю-
щее ум, и отмечающая живость характера 
лёгкая, скользящая на губах улыбка. Перед 
нами не церемонный вельможа, а живой 
человек, открытый впечатлениям мира, 
непосредственно реагирующий на них.

Вместе с тем присутствует и необхо-
димое для классицистского портрета 
возвышение образа — более всего че-
рез мастерски́ изображенные аксессуа-
ры: парик, ордена, ткань одеяния в духе 
римского патриция (конечно же, у этого 
русского царедворца в жизни был иной 
костюм).

Ил. 5. Ж. Гудон. Вольтер 
1778. Терракота. 

Музей Фабра, Монпелье, Франция
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Многократно отмечавшаяся выше жи-
вость характера была одним из свойств, 
определявших столь присущий эпохе 
Просвещения динамизм жизненных про-
явлений. 

Это качество в музыкальном искусстве 
центральной фазы эпохи (1770–1780-е 
годы) наиболее ярко выразил Моцарт, 
прежде всего в своих операх. Самые 
значительные из них — «Свадьба Фига-
ро», «Дон Жуан» и «Волшебная флейта». 
О «Волшебной флейте» уже говорилось, 
а в двух других главные герои как раз и 
наделены особой живостью нрава, избыт-
ком жизненной энергии. Что касается 
первой из них, то всё это было заложено в 
«первоисточнике» — комедии Бомарше, 
название которой переводят несколько 
иначе: «Женитьба Фигаро». А. Герцен об 
этой пьесе отзывался так: «В ней всё живо, 
всё трепещет, пышет огнём». Драматург 
задаёт действию невиданный дотоле 
темп — в этой стремительной динамике 
действия и выражение энергии, и вопло-
щение задора, веселья, остроумия. 

У Моцарта подобные качества ещё 
бо́льшую интенсивность приобрели в 
опере «Дон Жуан». И опять-таки, чтобы 
явственно почувствовать это, достаточно 
прослушать из неё финал I действия.

Вообще финалы в операх второй по-
ловины XVIII века обычно конденсиро-
вали в себе самое характерное для пред-
шествующего действия, становились 
сгустком энергии и средоточием умона-
строений, свойственных персонажам. 
Такое происходит и в названном финале 
моцартовской оперы, где всё предстаёт 
на пределе живости и стремительности, 
где средствами виртуознейшего вокаль-
но-оркестрового письма воссоздаётся 
бурлящий водоворот жизни, её множе-
ственный «контрапункт».

Как видим, насколько можно судить 
по свидетельствам художественного 
творчества, преобладающей уравнове-
шенности жизненных проявлений по-
рой сопутствовал чрезвычайно интен-
сивный напор энергии и динамизма. 

Примерно такую же ситуацию находим и 
в соотношении как бы противостоящих 
друг другу категорий разума и чувства.

Конечно же, эпоха Просвещения, как 
её обычно определяют, — век разума. Но 
с разумом, особенно когда он приобретал 
формы рационализма и рассудочности, 
на всём протяжении второй половины 
XVIII века спорило чувство. И это выли-
лось в целое художественное направле-
ние, которое стали именовать сентимен-
тализмом (от фр. sentiment — чувство, 
чувственность).

Сентиментализм взывал к сердцу, 
утверждал примат эмоционального на-
чала, погружал в мир внутренней жизни. 
Мерилом оценки человека становится не 
столько его разумность, сколько доброта, 
чувствительность его души, способность 
отозваться на беды и радости другого че-
ловека.

В искусстве сентиментализма на пер-
вый план выдвигалось умение взвол-
новать и растрогать, вызвать сопере-
живание зрителя, слушателя, читателя. 
Вслушаемся в первые строки повести 
«Бедная Лиза», принадлежащей перу 
основоположника русского сентимента-
лизма Николая Карамзина́ (1766–1826): 
«Ах! я люблю те предметы, которые 
трогают моё сердце и заставляют меня 
проливать слёзы нежной любви!» В этом 
восклицании — корень и суть сентимен-
тализма. 

Важнейшим его истоком считается ро-
ман «Новая Элоиза» (1761). Создатель дан-
ного романа, великий просветитель Жан 
Жак Руссо (1712–1778) говорил: «Человек 
велик своим чувством». Именно он утвер-
дил принципы эпистолярного жанра 
(роман в письмах). Жанр этот приобрёл 
самое широкое хождение, поскольку 
давал возможность раскрыть душу, по-
ведать о сокровенном. И, кроме того, он 
позволял добиваться особой объёмности 
изображения: нередко на одну ситуацию 
отзывались в своих письмах несколько 
персонажей, что давало множественную 
картину происходящего. 
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Подчас какая-либо тема или жизнен-
ная ситуация порождает на страницах 
романа «Новая Элоиза» настоящие дис-
путы. Допустим, в момент отчаяния ге-
рой этого повествования намерен покон-
чить с собой, тщательно аргументируя 
возможность такого выхода из критиче-
ских обстоятельств. А друг отвечает ему 
письмом, полным мудрых возражений и 
советов.

Краеугольное основание сентимен-
тализма — любовь. Она всё освещает и 
всему даёт оправдание. Примечательно 
повествуется о ней в балладе шотланд-
ского поэта Роберта Бёрнса (1759–1796) 
«Возвращение солдата». Речь ведётся от 
лица его главного героя — самого обык-
новенного человека, но способного на 
подлинную проникновенность чувств. 
Сила и красота воплощённого в данной 
балладе чувства несомненна. И столь же 
несомненна глубина раскрытия смысла 
происходящего, чего так впечатляюще 
умел добиваться этот истинно народный 
поэт Шотландии.

Допустим, в начале стихотворения он 
несколькими лаконичными фразами пе-
редаёт трагизм последствий только что 
отгремевших событий («Умолк тяжёлый 
гром войны, // И мир сияет снова. // Поля 
и сёла сожжены, // И дети ищут крова»). 

В одной из строф находим сдержан-
но-сентиментальный штрих, а в после-
дующих строках — яркую психологиче-
скую находку («С ресниц смахнул я капли 
слёз, // И, голос изменяя, // Я задал девуш-
ке вопрос, // Какой и сам не знаю»). 

Теперь имеет смысл вслушаться в то, 
как с позиций сентиментализма мог 
раскрыть это чувство австрийский ком-
позитор Кристоф Виллибальд Глюк 
(1714–1787) в своей опере «Орфей и Эври-
дика» (1762). В её заключительной сце-
не после всех перенесённых страданий, 
подытоживая смысл предшествующего 
действия, основные персонажи оперы 
(их всего трое, включая Амура, который 
всем, чем можно, служил Орфею и Эври-
дике) вдохновенно воспевают силу все-
побеждающего чувства. 

Лирическая проникновенность инто-
наций и их «сладкозвучие», свойствен-
ное музыкальному сентиментализму 
(резонируя тексту — «О, любовь! Как 
чудесен сладкий звон твоих цепей…»), 
усиливается чуткой трепетностью кон-
трапункта повторяющейся оркестровой 
фразы, которая в то же время придаёт 
общему звучанию и дух возвышенной 
поэтичности. 

(Окончание следует)
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В статье исследуются недавно открытые 
материалы, связанные с синестезией 
Скрябина — его ассоциациями между 
звуками (тональными зонами) и цветами. 
В литературе это часто называют 
ассоциациями цвета-слуха, звука-цвета 
и тона-цвета. Биограф Скрябина Леонид 
Сабанеев первым заговорил об этом 
в своей публикации «О звуко-цветовом 
соответствии» (Москва, 1911). С тех пор 
появились и другие, более надёжные 
источники, в том числе собственные 
цветовые пометки Скрябина, сделанные 
им в партитуре «Прометея», op. 60, 
хранящейся в Национальной библиотеке 
Парижа и не предназначенной для 
широкого пользования. 
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со звуко-цветовыми ассоциациями 
Скрябина, и представлена новая научная 
точка зрения по этой теме.
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Scriabin’s Synesthesia, 
Demystifi ed

This article examines the latest 
materials related to Scriabin’s synesthesia, 
that is, his associations between sounds (tonal 
areas) and colors. This is often referred 
to as color-hearing, sound-color 
and tone-color associations in the literature. 
Scriabin’s biographer Leonid Sabaneyev 
was the fi rst to discuss the matter, 
in his publication “O zvuko-tsvetovom 
sootvetstvii” [On sound-color correlation] 
(1911, Moscow). Since then, other 
more reliable sources have emerged, 
including Scriabin’s own color indications 
penned directly on the score of his 
Prometheus Op. 60, housed 
in the Bibliothèque Nationale in Paris 
and not widely-accessible. 

This article also attempts to debunk 
some of the myths related to Scriabin’s 
sound-color associations and presents 
the emerging scholarly perspective 
on the subject.
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Introduction

Scriabin’s color-hearing, or synesthesia, 
has been the subject of great interest and 
debate since the March 1915 Carnegie Hall 
performance of his Prometheus, Le Poème 
du Feu, Op. 60, which featured the tastiéra 
per luce (also known in the literature as the 
clavier à lumières or the color organ) for 
the fi rst time. [1, p. 131]. The Prometheus 
(composed in 1910), was the fi rst composition 
which contained detailed indications of color 
in the score, notated on a separate staff. 

However, the 1911 fi rst edition score only 
contained a part (in standard music notation) 
for the color organ designed under Scriabin’s 
guidance by Alexander Mozer, without any 
reference to the specifi c colors projected by 
the organ. Furthermore, due to technical 
diffi  culties, Mozer’s instrument was never 
used for any of the concert performances of 
this work. [2, p. 2]. The 1915 Carnegie Hall 
performance (not supervised or attended by 
the composer) used another design of color 
organ entirely — the “Chromola” — patented 
by Preston S. Millar [1, p. 142]. 

In 1913 Scriabin wrote down extensive 
instructions (related to color) directly on a fi rst-
edition score of the Prometheus, something 
which is now referred to in the literature 
as the “Parisian score”. This document was 
lost after Scriabin’s death and rediscovered 
only in 1978. On February 13, 2010, the Yale 
Symphony Orchestra presented the first 
full production of the masterwork, fi nally 
realizing Scriabin’s detailed instructions, 
including tongues of fl ame, lightning fl ashes 
and fi reworks, using LED technology [10]. 

The Evidence of Scriabin’s Synesthesia 

Several articles dealing with Scriabin’s 
tone-color associations appeared during 
Scriabin’s lifetime. The fi rst publication, 
titled “On Sound-Color Correlation”, was 
written in 1911 by Scriabin’s close friend 
and early biographer Leonid Sabaneyev 
(1881–1968). It was referenced by Galeyev 
and Vanechkina (see Table 1) in their article 

“Was Scriabin a Synesthete?”, published 
by The MIT Press in 2001 [4, p. 359]. Anna 
Gawboy compared Sabaneyev’s “tone-color” 
chart with the corresponding tonal areas of 
Scriabin’s Prometheus (Parisian score) and 
noted that the colors matched. 

Sabaneyev was an important member 
of Scriabin’s inner circle from around 1910 
until Scriabin’s death in 1915. He wrote 
two books about Scriabin: a biography 
Skriabin in 1916, and Vospominaniia o 
Skriabine [Reminiscences of Scriabin] in 
1925. However, in recent years, Sabaneyev’s 
credibility has been questioned. Ballard 
writes in his 2017 book The Alexander 
Scriabin Companion: History, Performance, 
and Lore: 

Trained in mathematics and physics 
at Moscow University, Sabaneyev’s… 

Table 1. 
Scriabin’s tone-color associations [5, p. 3]

“Tonality”
Sabaneyev 

(1911)
Parisian Score 

(1913)

C Red Plain red

G Orange-pink
Orange 

(red-yellow), fi ery

D Yellow Sunny yellow

A Green Grass green

E
Glittering 
dark blue

Dark blue-greenish 
(light blue)

B Similar to E
Dark blue with light 
blueness (light blue)

F#/G♭
Dark blue, 

bright

Deep dark blue with 
a shade 
of violet

C#/D♭ Violet Pure violet

G#/A♭
Magenta-

violet
Lili colored 

(reddish)

D#/E♭
Steely, with a 
metallic shine

Steely blue, metallic

B♭ Similar to E♭
Metallic 

leaden grey

F Dark red Dark red
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approach led him to devise quasi-scientifi c 
explanations for Scriabin’s artistic 
experiences, including his color-hearing. 
In many cases, Sabaneyev’s theories led 
him down the wrong path [1, p. 116]. 
Furthermore, Sabaneyev’s views on 

Scriabin changed radically throughout his life. 
In the months leading up to Scriabin’s death, 
Sabaneyev “lost his faith in the transformative 
power of art and his view of the composer 
as a spiritual guide. He [later] compared 
Scriabin’s tendency for schematization and 
rhythmic dissolution to artwork produced by 
psychiatric patients” [1, p. 118]. 

The only other important primary source 
dealing with Scriabin’s synesthesia (aside from 
Sabaneyev’s chart and the Parisian score of 
the Prometheus) is an article by the physician 
and psychologist Charles S. Myers (1873–
1946). Myers interviewed Scriabin specifi cally 
on the subject of tone-color associations 
during the latter’s visit to England in 1914, 
and published an article with his fi ndings in 
the British Journal of Psychology [7]. Scriabin 
himself stated that he became aware of his 
“colored-hearing” after attending a concert 
with Rimsky-Korsakov and realized that 
they agreed that D major “appears” yellow, 
and this is confirmed in the Sabaneyev/
Gawboy chart [Ibid., p. 112]. Scriabin felt that 
his clearest color-associations were C major 
(red), D major (yellow), and F-sharp major 
(blue). Furthermore, he explained to Myers 
that any single note by itself has no color 
(yet it is always accompanied by overtones), 
and that older music such as the Beethoven 
symphonies evokes a color changing in 
intensity instead of in quality [Ibid., p. 113]. 

Galeyev and Vanechkina state that 
Scriabin’s tone-color scheme was likely 
infl uenced by his study of theosophy, and that 
he associated F-sharp major with a “spiritual” 
realm and C major with an “earthly” and 
“material” realm. The Myers study and the 
Galeyev and Vanechkina articles suggest 
that Scriabin’s color-associations were not 
entirely based on his instinctive synesthetic 
perceptions, but were formulated on a 
conscious level. This can explain why he 

labels both C major and F major as “red” 
and contrasts them with the “blue” F-sharp 
major (a tritone away from C major, the 
“tritone-link” was an important element 
of his harmonic system, starting from his 
Prometheus Op. 60). This juxtaposition is also 
related to the visible light color spectrum, as 
red and blue-violet are on opposite ends of 
the spectrum (see Table 2):

Table 2. 
The Visible Light Color Spectrum

Color Wavelength (nm)

Red 625–740

Orange 590–625

Yellow 565–590

Green 520–565
Cyan 50–520

Blue 435–500

Violet 380–435

This is also confirmed by Sabaneyev, 
who quotes Scriabin himself in one of their 
conversations:

At fi rst not all the colors were distinctly 
visible to me. Only some tonalities had 
given me a sharp image. Fis (F-sharp): 
blue, bright, dark, saturated, somewhat 
solemn and complete, the color 
of Reason. Then it was clear to me that 
D is golden and sunny, and F — red, the 
bloody color of Hell. The relationship 
of the keys, in the circle of fi fths, is such 
that the most closely-related keys are a 
fi fth removed from each other. And, the 
closest in shade colors are adjacent in 
the spectrum. The three distinct colors 
gave me my three fulcrums, the rest 
I deduced logically [9, p. 237].
All other publications on Scriabin’s color 

hearing — both in Russia and abroad — are 
secondary sources [4, p. 358]. In summary, 
Scriabin’s tone-color associations were only 
partially based on his synesthetic perceptions. 
Curiously, Galeyev and Vanechkina point out 
that there are several different versions of the 
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sound-color scheme penned by Scriabin, now 
housed in the Alexander Scriabin Memorial 
Museum Archives in Moscow (unfortunately 
not published as of yet) [Ibid., p. 358]. This 
also suggests that Scriabin’s synesthesia was 
only a starting point for his elaborate system 
of tone-color associations. 

Possible Sources of Inspiration for 
Scriabin’s Tone-Color Associations 

Recent scholarship on this subject 
has drawn a parallel between Scriabin’s 
synesthesia and color-chart and some of 
the mystic writings which also inspired 
other Russian artists of that era. Uni Choi, 
in her 2020 DMA dissertation “Tracing 
Color in Scriabin’s Piano Music”, made the 
argument that Scriabin’s synesthesia was a 
relatively new concept at the time and did 
not have much scientifi c support. She states 
that Scriabin’s tone-color associations may 
be more accurately labeled as “associative 
chromesthesia”: a neurological ability in 
which musical tones or tonal areas could be 
experienced in colors. Myers also referred to 
it as “chromesthesia”. Choi writes: 

During the late 19th century, the 
distinction between physiological and 
associative synesthesia had not been 
made. Musicians debated about the 
ultimate way to represent music in 
visual form and chromesthesia fi t this 
need. George Field, an English painter 
and notable contributor to the color-
tone theory in the 1840’s, believed that 
colors were arranged similar to music in 
a chromatic scale. Blue, red and yellow 
were part of the primary colors… [and] 
are known to elicit a strong emotional 
response in non-synesthetes [3, p. 17].
This is also confirmed by Sabaneyev, 

who quotes Scriabin discussing his color 
associations: “it cannot be personal, there 
must be a principle… the essential must be 
common” [9, p. 26]. Scriabin believed that the 
associations should be logical and understood 
by even those without synesthesia. Choi 
writes: “Scriabin wanted the color-tone 

correspondences to be not a personal view, 
but a shared principle” [3, p. 18]. 

Recent scholarship suggests that Scriabin’s 
elaborate tone-color system was also largely 
inspired by his exposure to mystic ideas, 
through his association with Prince Sergei 
Trubetskoy c. 1900. Bowers writes:

Aside from his chair as reader in 
philosophy at Moscow University, 
Trubetskoy was also president of the 
Moscow Philosophical Society. However, 
he was only a shadow through whom 
shone Vladimir Solovyov (1853–1900), 
[a philosopher and mystic] who had 
exhorted Russia to be a nation of god-
seeking, god-building ‘all-human’ 
belonging to ‘all-unity’... Scriabin’s [own] 
philosophy above all else wanted to turn 
sound into ecstasy [2, p. 1:321].
Scriabin was not alone in his theosophical 

interests. Many creative artists in Russia felt 
that a knowledge of theosophy and mysticism 
enhanced the quality of their works. This 
circle included modernist painters Nikolai 
Roerich, Margarita Sabashnikova, and Vasily 
Kandinsky, poets Konstantin Bal’mont, Nikolai 
Minsky, Max Voloshin, and Andrei Belyi, as well 
as philosophers Vladimir Solovyov and Nikolai 
Berdyaev. Anatole Leikin describes the era in 
Russian history from the 1890’s to around 1914 
which is now referred to as the Silver Age:

Moscow became the center of 
symbolism in Russia. Scriabin’s [social 
circle] included musicians, poets, 
scholars, philosophers, painters, actors, 
and stage directors. To them Scriabin 
was a prophet, and even more than 
that — a creator, a real divinity. The 
artists of the Silver Age showed a keen 
interest in the synthesis of the arts, in 
mystic revelations and in attempting to 
understand the great mysteries of the 
universe [6, p. 2].
In a letter addressed to his lover Tatiana 

de Schloezer, dated May 5 (O.S. April 22) 1905, 
Scriabin wrote: “La Clef de la Theosophie 
[The Key to Theosophy by Blavatskaya] is a 
remarkable book. You would be astonished 
how much it has in common with me” [8, p. 19]. 
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In The Secret Doctrine, Blavatskaya 
(sometimes transliterated as Blavatsky 
in the literature) described a powerful 
energy called Akâsa, a vibration possessing 
multisensory properties: “Sound is the 
characteristic of Akâsa (Ether): it generates 
air, the property of which is Touch; which 
(by friction) becomes productive of Colour 
and Light” [5, p. 14]. Furthermore, Scriabin 
was likely infl uenced by the Blavatskaya’s so-
called color metaphors. Uni Choi pointed out 
that Scriabin’s descriptions of the colors red, 
yellow, green and blue seemed to be derived 
from a study of Blavatskaya’s Secret Doctrine 
and other works [3, p. 24] (see Table 3).

Table 3. 
Scriabin assimilated many of Blavatskaya’s 
mystic color associations

Color Blavatskaya Scriabin Summary

Red
Animal 

instincts and 
passions

Will of Hu-
man

Vigor

Yellow
Breath of, 

Giver of life
Joy

Warmth and 
Joy

Green
Animal soul, 

Nature

Matter 
(Earthly 
Matter)

Abundance 
and Health

Blue

The Higher 
Mind, Human 

Soul (spiri-
tual)

Creativity 
(most spiri-

tual)

Spirituality 
and Thought

This too, supports the idea that Scriabin’s 
synesthesia could be more accurately 
described as “associative chromesthesia”. 

Applying “Color-Coding” to Scriabin’s 
Late Period Compositions

Anna Gawboy, in her groundbreaking 
article 2012 “Scriabin and the Possible”, 
came to the conclusion that Scriabin “was 
a synesthete according to the way the 
phenomenon was framed during his own time 

period, but according to current defi nitions he 
was not” [5, p. 3]. His carefully constructed 
table of color-tone associations was more 
elaborate and logical than any “spontaneous” 
association of a “neurological synesthete” (as 
opposed to an “associative synesthete”). 

Myers quotes Scriabin as saying: “the colour 
underlines the tonality, it makes the tonality 
more evident” [7, p. 113]. Anna Gawboy 
analyzed Scriabin’s color indications in the 
“Parisian score” of the Prometheus, and came 
to the conclusion that color changes are based 
on “Scriabin’s fundamental-bass analysis 
of his own music”. Furthermore, Scriabin 
evidently believed that the harmonies of the 
Prometheus were resistant to purely aural 
analysis, and that the colors could act as a 
guide to the harmonic changes [5, p. 7]. 

In Scriabin’s 3 Etudes Op. 65, written 
1911–1912, certain new traits of Scriabin’s 
late style become apparent. New ways of 
harmonic thought, with the Mystic Chord as 
the basis, created a need for a more sparse, 
clear and in some ways — minimalist piano 
texture. The harmonies have become more 
complex, yet the unfolding of the harmonic 
motion has become far slower. Thus, the 
fundamental bass line (the root of each 
sonority) can be easily extracted. 

Examining the overall tonal scheme of the 
Etudes Op. 65 set, one can discover a link 
between the tonal centers of each etude (see 
Table 4):

Table 4. 
The links between the tonal centers 
of Scriabin’s etudes Op. 65 

Piece Tonal centers

Op. 65, No. 1 E and B-fl at

Op. 65, No. 2 C-sharp/D-fl at and G

Op. 65, No. 3 G and C-sharp/D-fl at

When mapped out on a musical staff 
(Ex. 1), it becomes clear that the tonal centers 
of each etude (there are always two because 
of the aforementioned tritone-link) belong 
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to the same diminished seventh chord: 
G, B-fl at, C-sharp, and E. 

Furthermore, Scriabin’s late-period 
harmonies always contain the main 
fundamental bass, along with its “tritone-
link”. A possible color-coded analysis of the 
overall tonal scheme (based on Scriabin’s own 
notes in the Parisian score of his Prometheus, 
would be as follows (see Table 5):

Table 5. 
A possible color-coded analysis 
of Scriabin’s Prometheus

Piece Key Color

Etude 
Op. 65, 
No. 1

E
Dark-blue/greenish, 

“creativity”

B-fl at Steely blue, metallic

Etude 
Op. 65, 
No. 2

C-sharp Violet

G Orange-pink, fi ery

Etude 
Op. 65, 
No. 3

G
Orange, red-yellow 
“human will, joy”, 

fi ery

C-sharp Violet

One can see that the “color coding” makes 
sense if compared to the visible color spectrum. 
In these works, Scriabin (overall) is shifting 

between the opposite ends of the spectrum: 
violet/blue and red/orange (see Table 1). 

Summary and Implications for Further 
Research

This article has presented all the widely-
accepted materials dealing with Scriabin’s 
tone-color associations. Anna Gawboy’s 
article “Scriabin and the Possible” contains 
a detailed color-coded analysis of Scriabin’s 
Prometheus, based on the “Parisian score” 
which is not available to the general public. 
A study of her article will give greater insight 
on the way Scriabin planned to use color 
specifi cally in his Prometheus. As mentioned 
earlier, Scriabin’s indications were not 
limited to colors but also contained visual 
effects such as “tongues of fl ame”.

Galeyev and Vanechkina mentioned that 
the Scriabin Museum Memorial Archives 
contain unpublished “alternate” color-
schemes penned by Scriabin himself. 
A study of these might clarify how Scriabin’s 
color-schemes evolved, and which elements 
remained unchanged. 

Lastly, an examination and comparison 
of other synesthete composers is very much 
needed, this would include: Franz Liszt, 
Nikolai Rimsky-Korsakov, Amy Beach, and 
Olivier Messiaen, who are all referred to as 
“genuine synesthetes” in the literature. 

  Ex. 1. Etudes:
Op. 65 No. 1;    Op. 65 No. 2;    Op. 65 No. 3
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Балет и драма:
особенности выразительных 
сценографических средств 
в постклассическом театре

Характерной особенностью театра 
постклассической эпохи, длящейся с 
начала двадцатого столетия до настоящего 
времени, является взаимопроникновение 
элементов, присущих различным 
видам искусства, в ходе непрерывного 
поиска форм и средств воздействия на 
зрителя. Взаимодействие балетного 
и драматического театра приводит 
к тому, что один жанр обогащается 
сценографическими решениями другого. 
На широком спектре примеров можно 
выделить ряд приёмов, характерных как 
для драматической, так и для балетной 
сцены. В данной работе определяются и 
описываются такие сценографические 
приёмы, как изменение параметров 
сцены за счёт системы занавесов, 
использование занавеса в качестве 
полноценного участника действия, 
симультанность (одновременный показ 
нескольких мест действий на одной сцене), 
многоуровневость сценической площадки, 

Ballet and Drama: 
the Peculiarities of Expressive
Scenographic Means
in the Post-Classical Theater

A characteristic feature of the theater 
of the Post-Classical Era, which has lasted from 
the early 20th century up to the present time, 
is the interpenetration of elements pertaining 
to different art forms in the course 
of a ceaseless search for forms and means 
of impact on the audience. The interaction 
between ballet and drama theater leads 
to the result that one of the genres is enriched 
by the scenographic solutions of the other. 
From a broad spectrum of examples, 
it is possible to highlight a number 
of techniques characteristic for both 
the dramatic and the ballet stage. 
In the present work such scenographic 
techniques are determined and described 
as the changes of the parameters 
of the stage by means of a curtain system, 
the use of a curtain as a full-fl edged member 
of the action, simultaneity (the simultaneous 
demonstration of several different places 
of action in one scene), the multi-leveledness 
of the stage space, adaptation for the cinema 
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кинофикация (использование в спектакле 
элементов кино, видеосъёмки или приёма 
«съёмки в реальном времени»), перемена 
декораций, происходящая на глазах у 
зрителя.

Ключевые слова:

сценография, синтетический спектакль, 
организация сценической площадки, 
кинофикация, балет, постклассический театр.

(use of elements of cinema, video-recording 
or the technique of “recording in real time”
 in the performance), as well as the change 
of decorations occurring in front 
of the viewer’s eyes.

Keywords:

scenography, synthetic performance, 
simultaneity, multilevel stage design, 
cinematography, ballet, post-classical theater.

Осмысление закономерностей раз-
вития театрального искусства по-
зволяет глубже понять его совре-

менные тенденции и перспективы. Исто-
рия XX–XXI веков ознаменована чередой 
переломных событий: научно-техниче-
ский прогресс, появление кинематогра-
фа, революции, мировые войны, освое-
ние воздушного, а затем космического 
пространства, компьютеризация и мно-
гое другое. Естественно, все эти истори-
ческие явления находили и продолжают 
находить отражение в искусстве. 

Для постклассического театра характе-
рен поиск и задействование новых форм 
и техник, в том числе путём создания 
синтетического спектакля, сочетающего 
в себе особенности разных театральных 
жанров. Примерами могут служить и 
«Мистерия», о которой грезил А.Н. Скря-
бин, и различные по жанру спектакли 
Ф.Ф. Комиссаржевского, сопровождае-
мые пляской, пением и музыкой, и твор-
чество А.Я. Таирова, часто опиравшего-
ся в своей режиссуре на музыкальные 
принципы: речь актёра должна была 
быть подобна музыке, а движения — под-
чинены чёткому ритму [6, с. 294]. Приё-
мы цирка и кабаре использовали в сво-
их театральных работах В.С. Смышляев, 
С.М. Эйзенштейн, Вс.Э. Мейерхольд, 
С.Э. Радлов, Н.М. Фореггер и другие.

Для данного исторического периода 
характерно взаимопроникновение и 
обогащение одного жанра театрального 
искусства средствами выразительности 
другого (см., например: [7; 10]). 

Отметим, что в актёрском искусстве 
эта связь возникла ещё до театральной 
революции. По словам К.С. Станиславско-
го, «в старину» любой актёр сначала дол-
жен был идти в балетную школу, и «если 
не танцевать, то в шествии ходить, па-
жей изображать» [11, с. 97]. Такой уклад 
давал возможность выхода на сцену для 
получения опыта и позволял допустить 
к драме только после основательной про-
верки именно тех, у кого есть данные.

Вспомним также об эвритмическом 
учении. С одной стороны, эволюциони-
руя от теории «телесного выражения» 
Франсуа Дельсарта к учению Эмиля 
Жака-Далькроза, эти идеи нашли своё 
воплощение в творчестве Айседоры 
Дункан, М.М. Фокина, А.А. Горского, 
В.Ф. Нижинского, К.Я. Гойлезовского, 
Ф.В. Лопухова [9, с. 12–14], что во многом 
определило пути развития большого чис-
ла современных танцевальных направ-
лений. С другой стороны, активно разви-
ваясь как в Германии (в эвритмических 
центрах, а позднее — в школе Марии 
Штайнер «Эвритмеум»), так и в России 
(в студии МХАТ под руководством Миха-
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ила Чехова) [2], данное учение стало од-
ним из элементов актёрского тренинга.

Следующая точка соприкосновения — 
режиссура. В драматическом театре кон-
ца XIX — начала XX века рождается про-
фессия режиссёра. Сценография, костю-
мы и игра актёров начинают напрямую 
зависеть от режиссёрской концепции 
и замысла спектакля. Балетный театр 
имел в своём арсенале такого человека 
с самого возникновения театрального 
танцевального искусства. Балетмейстер 
являлся единоличным руководителем 
всего действия: от его видения зависела 
и музыкальная основа балетного спек-
такля, и его танцевально-пантомимиче-
ское содержание, и сценография. 

Однако специфический режиссёрский 
опыт полезен в балетном театре, что яв-
ляется ещё одним «мостиком» между 
этими двумя видами театрального искус-
ства. Примерами такой совместной рабо-
ты могут служить как балет «Ярославна» 
(1974), поставленный О.М. Виноградовым 
в содружестве с Ю.П. Любимовым, так и 
совсем недавние спектакли Ю.М. Посо-
хова «Герой нашего времени» (2015) и 
«Нуреев» (2017), созданные совместно с 
К.С. Серебренниковым. В балетных по-
становках хореограф ставит движения, 
которые будут являться основным вы-
разительным средством спектакля, а ре-
жиссёр создаёт концепцию визуальных 
и декорационных решений и репетирует 
с драматическими артистами, если тако-
вые задействованы [13]. 

Существуют примеры и обратной свя-
зи: часто постановка танцев осущест-
влялась в театре профессиональным 
хореографом. Можно вспомнить имена 
М.М. Мордкина, Ф.В. Лопухова, А.М. Мес-
серера, Л.А. Лащилина, К.Я. Голейзов-
ского, И.А. Моисеева, В.П. Бурмейстера, 
Л.М. Таланкиной, М.Э. Лиепы, В.В. Васи-
льева, А.Б. Петрова, Н.В. Литварь и мно-
гих других балетмейстеров, ставивших 
танцы в драматических спектаклях. Наи-
более поздними по времени, но показа-
тельными в этом смысле являются дра-

матические спектакли «Отелло» (2013) 
Анжелики Холиной в театре им. Евге-
ния Вахтангова и «Синяя птица» (2017) 
О.И. Глушкова.

Взаимодействие балетного и драмати-
ческого театра приводит в том числе к 
тому, что один жанр обогащается сцено-
графическими решениями другого.

Рассмотрим такой атрибут театра, как 
занавес. От него как от элемента, отде-
ляющего зрителя от актёров, пытались 
отказаться в начале XX века. К.С. Станис-
лавский отмечал, что Гордон Крэг, ра-
ботая над «Гамлетом» (1911), «мечтал о 
том, чтобы весь спектакль проходил без 
антрактов и без занавеса» [11, с. 508]. Его, 
«замалёванного реликвиями старого те-
атра», «раздирали» в 1918 году «семь пар 
нечистых» [12, с. 51]. Во второй же редак-
ции «Мистерии-буфф» (1921) занавеса не 
было совсем. Публика сразу могла наблю-
дать «необычное оформление раскрытой 
сцены и его отдельные элементы, выне-
сенные в самый зал» [там же, с. 121].

В балетном театре также можно найти 
примеры постановок без этого элемен-
та классической сцены. В балете «Дама 
с камелиями» (1978) хореографа Джона 
Ноймайера перед началом спектакля за-
навес не задействован, за счёт чего зри-
телю сразу была доступна сценография 
Пролога [14, с. 84–85]. 

В спектакле Вс.Э. Мейерхольда «Маска-
рад» (1917), наоборот, использовалась це-
лая система из пяти занавесов: «главный 
антрактовый, разрезной маскарадный, 
бальный, белый кружевной к IX карти-
не и чёрный траурный финальный» [5]. 
Их функции новаторски уникальны: соз-
давать для каждой картины свой размер 
сцены, позволять быстро менять декора-
ции, делать особый акцент на диалогах 
и монологах. 

Подобный театральный приём нашёл 
своё сценическое воплощение и в хорео-
графических постановках. Прекрасным 
примером служат балеты Ю.Н. Григоро-
вича «Спартак» (1968) и «Иван Грозный» 
(1975). В первом художник С.Б. Вирсалад-
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зе использовал три занавеса: первый — 
основной занавес театра, второй — отде-
ляющий авансцену и используемый во 
время увертюры и в конце первого и вто-
рого актов, третий — опускаемый на вре-
мя хореографических монологов глав-
ных героев —  Спартака, Фригии, Красса, 
Эгины. Третий занавес состоит из двух 
частей: первая — лёгкая ткань, иногда 
повисающая в нескольких метрах над 
сценой, словно облако, а иногда ложаща-
яся на сцену, словно туман, вторая — глу-
хой чёрный занавес, позволяющий бы-
стро сменить декорации на арьерсцене. 
В балете «Иван Грозный» (новая редак-
ция 2012 года) сегодня используются три 
вращающихся полукруглых занавеса. 
В открытом состоянии они подобны 
храмовым апсидам, а закрываясь и от-
крываясь по отдельности, акцентируют 
внимание на разных персонажах: боярах 
и боярынях, царе Иване IV и царице Ана-
стасии, а также на сценах или моноло-
гах, проходящих перед зрителем при 
всех трёх закрытых занавесах.

Драматический театр XX века исполь-
зовал занавес не только в качестве де-
корационных решений, но и делал его 
полноценным участником действия. 
Пример, ставший классикой, — соткан-
ный из серовато-коричневой плотной и 
грубой шерсти занавес «Гамлета» (1971) 
Ю.П. Любимова в Театре на Таганке (сце-
нография Д.Л. Боровского). Закреплён-
ный на подвижной планке, он мог быть 
статичен, а мог и находиться в постоян-
ном движении, и был, по словам очевид-
цев, «способен к пугающим метаморфо-
зам. Подсвеченный изнутри, он казался 
гигантской паутиной, в которой беспо-
мощно бьются люди» [1, с. 427]. Он появ-
лялся под прямым углом к залу, повора-
чивался «лицом», затем разворачивался 
и сметал со сцены всё и всех [10, с. 98–99].

Аналогичное сценографическое ре-
шение в балетном театре — в спектакле 
«Жизель», поставленном хореографом 
Акрамом Ханом. Стена посреди сцены 
поднимается, вращается, а также пере-

двигается по сцене, словно наступая на 
главного героя и зрителя. При этом она 
является не только занавесом, «откры-
вающим высший свет или потусторон-
нюю реальность» [4], но и полноценной 
площадкой для симультанного действия. 
Находясь в горизонтальном состоянии, 
она становится ещё одной сценой в не-
скольких метрах над основной.

Многоуровневая сценическая пло-
щадка использовалась в драматическом 
театре ещё в начале прошлого века, при 
этом театральному действию становил-
ся доступен весь объём сцены. Примеры 
начала XX века — спектакли Камерного 
театра под руководством А.Я. Таирова, 
где в основу декораций были положе-
ны трёхмерные геометрические формы 
[6, с. 294], а также работы Вс.Э. Мей-
ерхольда, в особенности «Мистерия- 
буфф» (1921), «Великодушный рого-
носец» (1922), «Человек-масса» (1923) 
[8, с. 150–154, 165], где зачастую «взламы-
вался планшет сцены» [10, с. 81], изогну-
тые мостики и лестницы громоздились 
вкривь и вкось, использовались огром-
ные колёса, кубы, тумбы, а под колосни-
ками сцены артисты выделывали цир-
ковые сальто на подвесных трапециях.

В конце XX века симультанное ис-
пользования разных уровней сцениче-
ской площадки присутствует в опере- 
оратории «Царь Эдип» («Oedipus rex») на 
музыку И.Ф. Стравинского в постановке 
американского режиссёра театра и кино 
Джули Тэймор (1992, фестиваль памяти 
Хидэо Сайто Мацумото в Японии). С мо-
мента «разрезания» [15, с. 576] занавеса 
действие происходит одновременно в 
нескольких местах. «На фоне чёрного 
круга, напоминающего солнечное затме-
ние, видна фигурка зародыша, висящего 
на красной ленте пуповины. Внизу, над 
замысловатой разноуровневой сценой, 
кружат чёрные птицы — символы смер-
ти. Звучит музыка, и возникают хоревты. 
Под сопровождение собственного пения 
они медленным танцем продвигаются 
по железным мосткам. Страшный мор, 
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свирепствующий в Фивах, предстаёт 
во всём своём ужасающем величии» 
[15, с. 209, 577].

Идея трёхмерного использования сце-
ны применяется и в балетном театре. 
Адажио царя Ивана и Анастасии во вто-
ром акте и многие другие сцены из ба-
лета «Иван Грозный» Ю.Н. Григорович 
поставил на специальном подвижном 
возвышении, а в финале царь повисает 
над сценой на натянутых в разные сторо-
ны канатах, словно паук в центре паути-
ны. Сложную организацию пространства 
можно выделить как характерную черту 
постановок Ю.Н. Григоровича. 

Хореограф А.О. Ратманский в бале-
те «Ромео и Джульетта» (2011, Торонто; 
2017, Москва) также задействует третье 
измерение. В сцене бала в доме Капу-
летти в глубине есть специальный бал-
кон-антресоль, по которому ходят попе-
ременно то Джульетта с подружками, то 
Ромео с Меркуцио и Бенволио. На «бал-
коне» Джульетта находится на возвыше-
нии, у «окна», а в финальной сцене Ро-
мео и все другие персонажи спускаются в 
склеп по специальной лестнице. И это не 
единственный театральный приём для 
создания пространства с параллельным 
действием. В балетном театре часто мож-
но встретить мизансцену, в которой при 
определённом освещении некоторые де-
корации становятся полупрозрачными и 
открывают пространство и героев за со-
бой. Самый знаменитый пример — виде-
ние белого лебедя после того, как принц 
нарушил клятву верности в балете «Ле-
бединое озеро» (2001). 

В конце XIX века мир обогатился до-
стижениями кинематографа. Это приве-
ло к новым режиссёрским решениям и 
к введению теоретического термина — 
«кинофикация» [7]. 

С 20-х годов XX века начинается ак-
тивное использование элементов кино 
на театральной сцене. Так, в пьесе 
С.К. Минина «Город в кольце» (1921), по-
ставленной в Московском Театре рево-
люционной сатиры (Теревсат), рассказ 

об обороне Царицына от белогвардейцев 
иллюстрировался батальными эпизода-
ми на экране. В.Э. Мейерхольд в 1923 году 
показал зрителям спектакль «Земля ды-
бом», где «проекции кинематографа до-
полняли текст, увеличивая существен-
ные детали действия» [12, с. 110]. Через 
два месяца его ученик С.М. Эйзенштейн 
поставил комедию «На всякого мудреца 
довольно простоты» в Театре Московско-
го Пролеткульта, куда «включил специ-
ально поставленный им кинофильм: 
дневник Глумова режиссёр перевёл в 
кинематографическое действие; фильм, 
в котором были засняты актёры, высту-
павшие в самом спектакле, помогал раз-
витию сюжета комедии» [там же].

Осваивая опыт «внешнего включения 
кино в театр», «кинокуски» вводили в 
свои театральные постановки Эрвин Пи-
скатор в Германии и К.А. Марджанишви-
ли в театре, впоследствии получившем 
его имя [там же]. 

В драматическом театре XXI века мож-
но встретить использование приёма ки-
нофикации в спектакле Яноша Саса «Ма-
стер и Маргарита» (2011), где на экран 
выводится изображение, транслируе-
мое с камеры в реальном времени. Это 
расширяет границы сцены и являет дей-
ствие, которое происходит вне сцены. А в 
спектакле Хайнера Гёббельса «Эраритжа-
ритжака» (2004) оператор следует за ак-
тёром, который выходит из театра, едет 
домой и, словно находясь в реалити-шоу, 
совершает прочие рутинные дела, а про-
екция происходящего транслируется в 
реальном времени в зрительный зал [3].

Кинофикация не чужда и балетному 
театру. В постановке Джона Ноймайера 
«Анна Каренина» (2017), когда Левин на-
вещает переживающую нервный срыв 
Кити, видеопроекция на экран записи, 
вторящей основному действию, много-
кратно усиливает боль Кити и неуверен-
ность Левина в том, нуждается ли она в 
его помощи. 

В этом же спектакле Ноймайера встре-
чается ещё один характерный для драма-
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тического театра приём: смена сцениче-
ской обстановки происходит прямо на 
глазах у зрителя и словно бы становится 
отдельным участником повествования. 
На сцене появляются и исчезают раз-
личные подвижные декорации, кото-
рые меняются в зависимости от того, как 
они повёрнуты к зрителю и в контексте 
какой сцены используются. Например, 
лестница, под которой находится диван 
и торшер, при повороте становится ком-
натой Серёжи с кроваткой и игрушечной 
лошадкой, а пара подвижных трёхмер-
ных декораций-ширм, которые с одной 
стороны выкрашены в белый цвет и 
словно отображают внешне идеальную 
жизнь героев, поворачиваясь, открывает 
неокрашенный деревянный каркас — их 
семейные и психологические проблемы.

Вспомним таких мастеров сценогра-
фии начала XX века, как Адольф Аппиа 
и Гордон Крэг, ведь подвижные трёхмер-
ные ширмы — это их изобретение [10, 
с. 77–80]. А говоря о смене обстановки 
прямо на глазах у зрителей и зачастую 

обнажении структуры декораций, нель-
зя не упомянуть, что подобную практику 
активно использовал Вс.Э. Мейерхольд 
[6, с. 485].

Итак, можно выделить такие основ-
ные сценографические приёмы, усилива-
ющие выразительные средства театраль-
ных и хореографических спектаклей и с 
успехом применяющиеся в посткласси-
ческом театре, как изменение параме-
тров сцены за счёт системы занавесов и 
использование самого занавеса в каче-
стве полноценного участника действия, 
перемена декораций на глазах у зрите-
ля, симультанность и многоуровневость 
сценической площадки, а также кинофи-
кация. 

В заключение можно констатировать, 
что постоянный и непрерывный поиск 
форм и средств воздействия на зрителя 
в театре XX–XXI веков сопровождается 
«диффузионным обменом» новшествами 
среди смежных видов искусств, которые, 
в свою очередь, тяготеют к синтетическо-
му спектаклю. 
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On the Refl ection 
of the Baroque Style 
in the Russian Art of Ballet 

The article is devoted to the theme 
of the Baroque style on the Russian ballet scene 
of the end of the 19th century, and the focus 
of attention of this research steps over 
the bounds of the indicated time period, 
dwelling upon the refl ection of Baroque subject 
matter on the 20th and early 21st century art 
of ballet. The author does not analyze 
the plotline basis of ballet performances 
and does not attempt to search for stylistic 
attributes of the Baroque period which would
confi rm the ballet’s pertaining to the Baroque 
era. The author determines as her main 
goal the aspiration to comprehend 
the fundamental — philosophical, value-based 
and spiritually signifi cant — dominant ideas 
of human existence which are relevant beyond 
time and, hence, signifi cant today, as well: 
the themes of personality, time, good and evil, 
stereotypes and algorithms (the theme 
of liberty), the theme of allusions. The author 
fi nds it important to comprehend how, 
conformably with the baroque worldview, 
they disclosed themselves in the late 19th 
century art of ballet (during the era 
of Marius Petitpas’ late productions, which was 
the fl ourishing of the Baroque style 
in ballet), exerting an impact on its plotline 
and architectonic structure. While preserving 
the retrospective-explorative vector 
of her research, the author poses the question, 
why do these specifi c concepts of the epoch’s 

Об отражении стиля 
барокко в русском 
балетном искусстве

Статья посвящена теме барокко 
на русской балетной сцене конца 
XIX столетия, при этом фокус внимания 
исследователя выходит за рамки 
указанного времени, касаясь отражения 
барочной тематики в балетном искусстве 
XX — начала XXI веков. Автор не анализирует 
сюжетную основу балетного спектакля 
и не пытается искать стилистические 
признаки барочного времени, которые 
бы подтвердили принадлежность балета 
к эпохе. Ключевой задачей для себя 
автор определяет стремление осмыслить 
фундаментальные — философско-
ценностные и духовно-значимые — 
доминанты бытия человечества, актуальные 
вне времени, а потому значимые и сегодня: 
это тема личности, времени, добра и зла, 
стереотипов и алгоритмов (тема свободы), 
тема аллюзий. Автору важно понять, 
как они, сообразно мировоззрению барокко, 
раскрывались в балетном искусстве конца 
XIX века (в эпоху позднего М. Петипа — 
расцвета барокко в балете), оказывая 
воздействие на его сюжетную 
и архитектоническую структуру. 
Сохраняя ретроспективно-поисковый 
вектор исследования, автор ставит вопрос, 
почему эти специфические концепты
мировоззрения эпохи, а также 
конструктивные особенности балетного 
барочного спектакля проявились 
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Стиль барокко оказался мощнейшим, 
а потому, наиболее активным тече-
нием Нового времени, направлен-

ным на принципиально иное (в сравне-
нии с предшествующим периодом) вос-
приятие личности и её духовного мира. 

В эпоху барокко личность перестала 
восприниматься догмой — «мерой всех 
вещей», а приобрела статус «мыслящего 
тростника», который, несмотря на свою 
природную «слабость» (особую гибкость 
из-за отсутствия древесного каркаса), от-
личается стойкостью, а потому способен 
к духовному преображению через само-
познание, стремление к гармонии на 
протяжении всей жизни. Такой подход 
ненавязчиво обозначил знаковый для 
барокко философский вопрос — вопрос 
времени, его непрерывной быстротечно-
сти, его влияния на человеческую жизнь 
как фактора, обуславливающего и ото-
бражающего нравы, а также формирую-
щего пространство. В результате человек 
эпохи барокко оказался не центром ми-

роздания, а лишь стал примером концен-
трированного отражения изменчивого 
мира в отдельном единичном фокусе. Че-
ловек явил собой некое созерцательное 
начало, динамика развития которого на-
прямую связана со столкновением двух 
глобальных начал — добра и зла, влияю-
щих на формирование духовно-ценност-
ного ядра личности, понимание таких 
категорий, как «духовная ценность» и 
«идеал» (Абсолют). 

Такая постановка вопроса позволила 
задуматься над тем, как ключевые до-
минанты стиля барокко отобразились в 
балетном искусстве, появившемся имен-
но в этот период времени. Встречаются 
ли барочные отголоски в последующих 
этапах развития балетного театра? Ока-
зывает ли барочность своё воздействие 
на мир балета сегодня?

Итак, стиль барокко, относясь к лич-
ности как к открытой социокультурной 
системе, изменяемой во времени под 
воздействием сил добра и зла, а также 

в творчестве балетмейстеров 
XX и XXI веков — Джорджа Баланчина
и Алексея Мирошниченко.
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Лишь там, где полускрыта красота, 
Достигнута искусства полнота. 
Цель мастера — контрастами играть, 
Скрывать границы, взоры удивлять.

Александр Поуп (1688–1744),
перевод С. Антоновой
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встроенной в строгую соподчинённую 
иерархическую структуру, большое вни-
мание уделял вопросам придворной це-
ремониальности, порой приобретавшей 
гиперболизированные, театральные, а 
потому вычурные и масштабно-помпез-
ные формы. Умение придать изящность 
и изысканность строгой системе — вот 
один из ключевых визуальных призна-
ков барокко. При этом полученная форма 
не отличалась константностью — напро-
тив, её изменчивость подчёркивалась че-
рез криволинейность движения контура 
рисунка, динамическую игру объёмов и 
форм (крупная форма и миниатюризм), 
многофактурность, ансамблевость, оби-
лие аллюзий и «обманок» (тромплёй1). В 
результате барочность словно приглаша-
ла к диалогу, к необходимости анализи-
ровать объект с нескольких точек, исклю-
чая только фронтальное (плоскостное) 
восприятие. Стремление к вычурности, 
таинственности, желанию выделиться, 
потребности в игре, аллегориях, аллюзи-
ях и интертекстуальности подтолкнули 
дворцово-бальную культуру к формиро-
ванию театрального танца, опер-балетов 
и балета как такового. Потому фразу дра-
матурга У. Шекспира «весь мир — театр» 
можно назвать своеобразным девизом 
возникшей эпохи2.

Отметим, что на начальном этапе ба-
летное искусство носило локально-при-
дворный характер и являло собой изы-
сканную модель формирования необ-
ходимого государству мировоззрения у 
подданных: государство — это балет, ба-
лет — это король, значит государство — 
это король — главный законодатель жиз-
ни страны. 

Данная модель — аксиома абсолю-
тизма «государство — это король» — де-
ликатно формировалась у подданных 
через обращение к театральности, це-
ремониальности, придворному этикету, 
раскрывшись в балетах-маскарадах («Ма-
скарад Сен-Жерменской ярмарки», 1606), 
балетах с выходами («Королевский балет 
ночи», 1653), комедиях-балетах («Меща-

нин во дворянстве», 1670), а позже — в 
танцевальных картинах в операх-бале-
тах (где наряду с профессиональными 
оперными певцами участвовали при-
дворные танцовщики-любители). 

В последней трети XVII века балет 
обособляется как профессиональный 
синтетический жанр, вышедший из 
дворца, а потому призванный прослав-
лять власть и являться её изысканным 
воплощением, пропагандирующим 
идеалы добра и справедливости, воспи-
тывающим на красоте и совершенстве, 
подталкивающим к саморазвитию в ус-
ловиях понимания своего места в строго 
иерархизированной системе. Балетное 
искусство со временем оказалось умень-
шенной и выкристаллизованной копи-
ей идеализированного «государства», 
в которой балерина — центр балетного 
мироздания, без неё (равно как и без го-
сударя) нет смысла в самом изысканном 
действе. Вырисовывается следующий вы-
вод: балет как одно из воплощений эпохи 
барокко визуализирует идею о том, что 
личность — «тростник» в круговороте 
времени, стремящийся к красоте, по-
стичь которую можно лишь став частью 
единого организованного пространства,  
где всё управляется главным «светилом» 
и подчиняется ему (солнцу, королю, ба-
лерине, Абсолюту). В силу тенденции к 
бесконечному движению, стремлению 
познавать целое в разрезе частного, ба-
рокко охарактеризовалось желанием 
структурировать гармонический образ 
мира в фокусе личности — начала пре-
образуемого и преобразующего. Потому 
барокко оказалось «колыбелью» балета 
— сферы художественного воплощения 
мира духовного (Абсолюта) с помощью 
единства музыки, танца, театра в локусе 
одной личности — артиста балета, акку-
мулирующего в себе опыт поколений и 
способного этот опыт, осмысляя, пере-
рабатывать и передавать дальше через 
многоликие сценические образы в до-
ступном и актуальном для современни-
ков формате.
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Барочная эпоха в русском балетном 
искусстве достигла своего апогея во вре-
мена М.И. Петипа, прибывшего в Рос-
сию в 1847 году и прослужившего Импе-
раторской сцене более полувека — до 
1903 года. Как отмечает исследователь 
М. Константинова, русский вариант ба-
рок ко, в отличие от европейского, ли-
шён трагедийности, он оказался «более 
поверхностным и вместе с тем более ве-
сёлым, лёгким и, может быть, даже чуть 
легкомысленным. Русское барокко заим-
ствовало у Запада лишь внешние элемен-
ты, использовав их для разных затей и 
выдумок» [1, с. 12]. Из 60 балетов, создан-
ных балетмейстером Петипа на русской 
сцене, одним из самых показательных в 
ряду спектаклей барочного стиля назовём 
«Спящую красавицу», показанную на Ма-
риинской сцене 3 января 1890 года.

Дыхание стилистики барокко в дан-
ном спектакле ощущается непрерывно. 
Так, одну из ключевых, визуальных (!) ро-
лей занимает парковый пейзаж, сквозь 
который проступает контур дворца (де-
корации художника Императорской 
сцены М. Бочарова). Акцент на приро-
досообразности не только подчёркивает 
романтические интонации балета о про-
буждающейся любви, но и одновременно 
служит изысканным фоном для духов-
ного становления юной Авроры, стремя-
щейся к красоте и гармонии. Природные 
мотивы пунктирно напоминают о неиз-
бежности движения времени, то есть о 
преображении личности с течением вре-
мени — от новорождённой девочки до 
принцессы-невесты (если воспринимать 
хронологически без поиска аллюзий и 
подтекста). Более того, в барочном саду 
дворец часто не является центром двор-
цово-паркового ансамбля, главенствует 
в нём пейзажность, что просматривает-
ся в декорациях к балету. Дворец короля 
Флорестана смещён в сторону от центра 
и полускрыт деревьями, он хранит тай-
ну и манит принца Дезире. Вместе с тем 
отсутствие центризма дворца и обилие 
растительных мотивов деликатно под-

чёркивает юность принцессы Авроры — 
молодой особы, которая призвана стать 
зарёй будущего, надеждой нарождаю-
щейся власти. 

В этой связи приведём любопытный 
и приглашающий к полемике фрагмент, 
касающийся истории и игры вообра-
жения, заключённых в одном вопросе: 
кто она, принцесса Аврора, по замыслу 
постановщиков? Исследователь М. Кон-
стантинова рассуждает, «принцесса 
Аврора — она же прекрасная Франция, 
процветавшая при могучем Генрихе IV, 
пробуждается через сто лет в велико-
лепное царствование Людовика XIV. 
Для России это могло читаться так — от 
Петра I до Екатерины II, возродившей 
могущество государства, или от Екате-
рины до Александра III, чьё царствова-
ние прославлялось современниками 
за покой и надёжность. Политические 
[историко-культурные, смягчили бы мы. 
— М.Г.] ассоциации неотрывны от типа 
балета, генетически связанного с прид-
ворной жизнью. <…> Подобные случаи 
нередки — замысел возникает из сооб-
ражений сиюминутных» [там же, с. 20].

Однако продолжим размышлять по 
поводу вопроса соотношения дворца и 
парка и отметим, что в данном контек-
сте «барочный сад, где дворец смещён в 
сторону <…> содержит ясно выраженное 
эстетическое, игровое [мы бы добави-
ли — поэтическое, иллюзорное. — М.Г.] 
начало» [там же, с. 17], намекающее на 
наличие космогонических начал — сил 
добра и зла. 

В данном спектакле барочность, отли-
чающаяся многофактурностью и красоч-
ностью, опирается на природные мотивы, 
позволяющие интонировать внутренние 
аспекты духовного взросления и станов-
ления самой принцессы Авроры — част-
ного примера человеческой души, за ко-
торую борется мир добра и зла.

Фундаментальный вопрос челове-
чества о противоборстве полярных на-
чал в барокко решался через систему 
 сказочно-романтизированных образов. 
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Именно сказочный вымысел сделал ба лет 
доступным для восприятия зрителя, ба-
лет-сказка оказался тем связующим «мо-
стиком» между сложноустроенным фило-
софско-мифологическим пространством 
и миром зрителя. Балет-сказка позволил 
сохранить балет от падения в пропасть 
одного лишь развлечения, напротив, 
подняв искусство танца на качественно 
иной, более высокий, уровень развития. 
В результате балеты М. Петипа (особенно 
балеты зрелого мастера) утвердили как 
обязательные такие качества, как на-
личие в балете интеллектуально-фило-
софского и духовно-ценностного ядра, 
нацеливающего личность на самосовер-
шенствование Духа, то есть сопротивля-
ющегося миру зла.

Однако рассуждая о балете, важно по-
грузиться в анализ собственного его ху-
дожественно-выразительного языка — 
самого танца и его форм.

Начнём с хореографической формы. Ба-
лет «Спящая красавица» в определённой 
степени — пример танцевального и му-
зыкального симфонизма и сюитности как 
приёмов контрастных, но дополняющих 
друг друга. Сюитность можно сравнить с 
архитектурной анфиладой, в которой яв-
ственно временнóе начало — эффект бес-
конечного перетекания одного в другое, 
при этом в сюитности можно выделить 
смысловые точки, угадать причинно-след-
ственные связи, познать закономерности 
и осмыслить противоречия. Четырёхчаст-
ную сюитность в «Спящей красавице», 
по мнению М. Константиновой, «можно 
найти не только внутри действия в виде 
отдельных циклов номеров, она является 
формообразующим принципом музыки 
балета» [пролог — эпичный, приподнято-
го характера, завязка действия; первый 
акт — самый драматургически насыщен-
ный, действенный центр сюжета; второй 
акт — лиричный, царство мечты, сна, ви-
дений; третий акт — царство торжеству-
ющей любви и радости, свадьба Авроры и 
Дезире. — М.Г.] [там же, с. 41]. Симфонизм 
проступил в музыкальном и танцеваль-

ном тематизме, когда каждый значимый 
герой получил своё «лицо», формирующее 
его зрительный образ не в статичности, а 
в развитии на протяжении балета. 

Важную роль в процессе отображений 
идей барочности в «Спящей красавице» 
сыграл акцент П.И. Чайковского на валь-
се — жизнеутверждающей и многократ-
но повторяющейся музыкальной струк-
туре, которая явилась музыкальной ха-
рактеристикой прежде всего феи Сирени 
как сказочного воплощения сил Добра, 
весны и пробуждения. В связи с этим не 
лишним будет напомнить, что в Про-
логе свои дары новорождённой Авроре 
преподносят пять фей из свиты Сирени 
(пятилепестковый цветок сирени счита-
ется редкостью, но, как гласит поверье, 
именно, он способен даровать счастье).

Итак, вальс как музыкальная и тан-
цевальная форма визуального отобра-
жения интонаций торжества, предощу-
щения любви, ощущения всеобщего спо-
койствия, гармонии и радости оказался 
одной из лучших визуально-аудиальных 
форм презентации восторженных чувств 
и осмысленного стремления к красоте, 
борьбе за человеческий Дух, придав мно-
гоактному действу данного спектакля 
ощущение юности и ажурности.

Иллюстрируя идеи барочности дальше, 
остановимся на Пейзанском (крестьян-
ском) вальсе — примере высококлассного 
балетмейстерского владения кордебалет-
ным ансамблем — одной из черт бароч-
ности, стремящейся к многоракурсности, 
обилию деталей, узорчатым перестроени-
ям и танцевальной полифонии.

В Пейзанском вальсе, открывающем 
сцену приготовления к празднованию 
в честь принцессы Авроры, кордебалет 
являет собой классический пример син-
теза пластического, архитектонического, 
музыкального и темпорального (времен-
но́го) начал. Выступая подобно самосто-
ятельному герою, он несёт настроение и 
создаёт поэтическую атмосферу, «вытан-
цовывая» изысканный партерный узор, 
внутри которого может расцвести Авро-
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ра. Кордебалет создаёт предощущение 
зари, весны, радости, он выступает как 
красивый подрамник для главного — по-
явления балерины. И здесь мы вновь об-
ращаемся к барочной модели восприятия 
власти: «государство — это балет, балет — 
это король» (королева сцены — балерина). 

Оригинален состав исполнителей 
Пей занского вальса — он представлен 
че тырёхголосьем: пары танцовщиков и 
танцовщиц усилены танцующими пара-
ми детей. Такое танцующее многоголосье 
создаёт ощущение торжественности, 
умиротворённости и льющегося свобод-
ного дыхания жизни. Данные ощущения 
возникают не только из лексики танца — 
они продиктованы и самой тонально-
стью музыки вальса, напоминающей ада-
жио фей в Прологе, одаривающих Аврору 
бесценными человеческими качествами. 

Хореографическая лексика Пейзан-
ского вальса проста и незамысловата. 
Среди наиболее часто встречающихся 
pas отметим port de bras, pas de bourrѐe, 
pas balance, pas de basque. Лексическая 
незамысловатость вальса каждый раз 
напоминает о юности Авроры; в то же 
время его простота намекает на то, что 
всё истинное не требует чрезмерной вы-
чурности; с архитектонической и драма-
тургической стороны — простая лексика 
в её повторении подготавливает триум-
фальное появление балерины. 

Если пристально всмотреться в хоре-
ографическую лексику вальса, то станет 
очевидным, что поставленные движения 
не только просты, но и не крупны — это 
лёгкие, изящные, demi-движения, подоб-
но меленьким цветочным бордюрам или 
мелкому декору, обильно представлен-
ному в лепнине барочных ансамблей. 
Эта простота, мягкость и миниатюрность 
создают текучесть плавного и криволи-
нейного движения жизни и времени.

Барочность в данном вальсе ощуща-
ется и в его узорчатом рисунке, который 
дополняется изысканной статуарностью 
поз и жестов, соответствующих придвор-
ному этикету. В этом ансамблевом танце 

солируют воздух и пышность цветущего 
сада — прообраз Духовного идеала. Визу-
ализация идеи духовности как природо-
сообразной потребности души проис-
ходит благодаря включению в танец 
цветочных корзиночек и гирлянд, ста-
новящихся полноправными «участни-
ками» вальса и подчиняющихся в руках 
танцующих согласованной, иерархич-
ной работе, которая, задействуя верти-
кальные и горизонтальные пространства 
сцены во время перестроений, создаёт 
живописный полифонический эффект: 
«Детские пары — это нижний уровень 
сада, подобно кустарникам, которым ис-
кусно придана особая форма. Будто ветки 
деревьев под действием лёгкого ветерка, 
клонятся танцующие к рампе, то вновь 
поднимаются, и мужчины, взяв гирлян-
ды цветов, играют ими таким образом, 
что головки детей оказываются на миг 
словно выглядывающими из рамки. Весь 
вальс — единое целое, в котором отдель-
ные группы тесно сплетаются между со-
бой, никогда не разъединяясь большими 
пространствами, <…> как бы создавая ал-
леи и беседки» [там же, с. 78]. 

Рассуждая о визуализации темы вре-
мени, об умело найденном «мостике» 
между мифом и сказочным воплоще-
нием философско-ценностного ядра в 
барочной стилистике балетного спекта-
кля «Спящая красавица», нельзя обойти 
вниманием образ вязальщиц (прялок), 
что возникают в начале первого акта — 
в момент приготовления к празднику, 
когда большая часть пейзан занята пле-
тением цветочных гирлянд. 

Этот пантомимный эпизод предвос-
хищает Пейзанский вальс — торжество 
молодой жизни: сцена с вязальщицами 
словно заносит меч над пробуждающей-
ся молодостью, напоминая о мифологи-
ческих существах — парках, прядущих 
нить человеческих судеб. Согласно мифо-
логии, феи-парки (пряхи, девы судьбы) 
всегда держат в руках веретено; как пра-
вило, таких прях три, и они олицетворя-
ют прошлое, настоящее и будущее. 
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Как ни пытался король уберечь Авро-
ру от предначертанного ей обиженной 
феей Карабосс, избежать столкновения 
с судьбой не удалось — беззаботная Ав-
рора всё же уколется веретеном и заснёт 
на сто лет (ил. 1).

Таковы размышления о проявлении 
барочного стиля в балете «Спящая краса-
вица» — наиболее красочном из сохранив-
шихся примеров спектаклей этого цикла.

Однако в начале эссе автором был 
поставлен вопрос о возможности или 
невозможности более позднего обраще-
ния к идеям барочности на балетной сце-
не. Как думается, в качестве примеров 
можно назвать некоторые постановки 
Дж. Баланчина. Прежде всего это спек-
такль «Хрустальный дворец» (постанов-
ка 1947 года на музыку Первой симфонии 
Ж. Бизе). Премьера этого балета прошла 
в Гранд-Опера, став не только подарком 
артистам от хореографа, но и его носталь-
гическим воспоминанием об Импера-
торской сцене и времени учёбы в Петер-
бургском Императорском театральном 
училище. Затем отметим обновлённый 
вариант «Хрустального дворца» — балет 
«Симфония до мажор», созданный хоре-
ографом на ту же музыку спустя год для 
американской балетной труппы (1948).

В обеих постановках мистера Би (так 
называли Баланчина в Америке) можно 
уловить преломление идей барочности 
(ил. 2). Так, в первом случае, раскрыва-
ются размышления балетмейстера о те-
атральности, иерархичности, сменяемо-
сти времени не только через танец и стро-
гое соподчинение артистов по рангу, но 
и через цветовое решение сценических 
костюмов. Во втором варианте — идея 
изысканности и хрустальной (идеальной) 
красоты представлена исключительно 
средствами чистого классического тан-

Ил. 1. Надежда Павлова 
в роли принцессы Авроры 
в балете П.И. Чайковского 

«Спящая красавица».
Государственный академический 

Большой театр, 1977 год
[фото из открытых источников]

Ил. 2. Сцена из балета на музыку Ж. Бизе «Симфония до мажор».
Государственный академический Мариинский театр России, 2017 год

[фото из открытых источников]
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ца (работа с хореографической формой, 
головокружительная по технической со-
ставляющей кода), когда взгляд зрителя 
ни на что, кроме танца, не отвлекается.

Оба спектакля притягательны и инте-
ресны для исследователя, танцовщика и 
зрителя, а потому рассуждать на тему «Что 
более ценно с точки зрения визуализации 
идей барокко?» думается излишним.

Однако о чём стоит сказать, так это о 
том, что некой пробой пера в этом направ-
лении оказались постановки 1941 года — 
балеты «Кончерто барокко» и «Балле Эм-
периаль», осуществлённые Баланчиным 
для воспитанников Школы американско-
го балета. Именно там, как думается, про-
исходит активное познание игровой и ал-
люзивной природы искусства танца, идёт 
поиск аналогий и форм для их хореогра-
фического вопло щения, начинает просту-
пать почерк хореографа Дж. Баланчина.

Эти постановки — флёр воспоминаний 
о балетах русской Императорской сцены. 
Потому в самой идее прослеживается не 
только романтическое, но и коммерче-
ское — балеты готовились для гастроль-
ного турне по странам Южной Америки. 
Там «в сознании публики балет, начиная 
с гастролей Анны Павловой и Русского ба-
лета Дягилева, ассоциировался в первую 
очередь с русским балетом. Поэтому надо 
было представить зрителям модель-эта-
лон в высоких традициях школы, в стиле 
Петипа. <…> Стиль балетов Петипа чаще 
всего именуют классическим или акаде-
мическим, что вполне соответствует его 
значимости, но исключает наследие Пети-
па из исторической динамики смены сти-
лей. Можно предположить, — писал иссле-
дователь О. Левенков, — что стиль Петипа 
— постромантические классицизм и ба-
рокко [курсив мой. — М.Г.]» [2, с. 252–253].

Путешествуя во времени, заметим, 
что и для дня сегодняшнего идея мас-
штабного, церемониально-царственно-
го спектакля со сказочным сюжетом 
остаётся привлекательной. К примеру, 
совсем недавно (в масштабах истории) — 
в 2014 году — на сцене Пермского акаде-

мического театра оперы и балета была 
показана премьера спектакля в стили-
стике позднего М. Петипа «Голубая пти-
ца и принцесса Флорина». Хореографом 
и либреттистом выступил руководи-
тель балетной труппы Пермского театра 
А. Мирошниченко, музыка была собра-
на из балетов А. Адана («Питомица фей», 
«Гентская красавица») и оркестрована 
дирижёром В. Платоновым. Новый балет 
не только восхитил публику, привлёк к 
участию в постановке воспитанников 
Пермского хореографического училища, 
но и на практике показал вневремен-
ную актуальность «открытия» М. Пети-
па: балет в стилистике барокко — perlѐ, 
жемчужина, играючи приоткрывающая 
занавес в мир серьёзных духовно-цен-
ностных размышлений, нравственного 
выбора и взросления души. 

Мариусу Петипа благодаря неповтори-
мому балетмейстерско-инженерно-кон-
структорскому типу мышления удалось 
ощутить стилистику барокко как наи-
более подходящую хореографическую 
«обёртку» для вуалирования философ-
ско-ценностного, а А. Мирошниченко 
удалось создать собственную «вариа-
цию» на тему балета в барочном стиле 
позднего Петипа. В результате новый 
спектакль нельзя назвать парафразом — 
балет получился самодостаточным и 
ори гинальным.

«Голубая птица и принцесса Флори-
на» — «…это настоящий имперский ба-
лет: масштабный, яркий, богатый, мно-
госоставный, отрешённый от обыденно-
сти, насыщенный образами-символами, 
утверждающий в сознании зрителя неиз-
бежность поражения зла и победитель-
ность добра и красоты, лежащих в основе 
миропорядка. <…> Все танцевальные вы-
сказывания прочно нанизаны на очень 
внятный, занимательный событийный 
ряд. <…> балет ни на минуту не забывает 
о том, что он — сказка, сюжетно развива-
ется, разворачивается от начала до конца 
спектакля. <…> Музыкальная составляю-
щая <…> знакомо-незнакомая, романти-
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чески приподнятая, драматически на-
пряжённая, лирически взволнованная 
составляет единое драматургическое и 
эмоциональное целое с каждым эпизо-
дом. <…> На первый взгляд, Мирошни-
ченко просто добросовестно воспроизвёл 
балетную стилистику времён Чайковско-
го — Петипа. Однако при всём внешнем 
сходстве и глубинном соответствии его 
духу и пафосу, „Голубая птица и прин-
цесса Флорина“ выполнена с помощью 
иного рисунка» [4].

Современность ощущается не толь-
ко в самом хореографическом языке ба-
летмейстерского почерка А. Мирошни-
ченко, который, деликатно обращаясь с 
классикой, насыщает её неоклассически-
ми включениями. Аллюзия проступает в 
непрерывной игре композиционных на-
мёков с хореографическими формами, 
в едва уловимых смещениях акцентов, 
в наличии действенного танца и присут-
ствии уже порядочно забытой балетной 
пантомимы, придающей спектаклю поэ-
тичность и связную логичность.

Такой подход А. Мирошниченко к ра-
боте свидетельствует о глубоком осмыс-
лении им стилистики М. Петипа, умении 

владеть языком балета XIX века и пре-
ломлять эти умения сквозь призму вре-
мени, создавая изысканную «вещицу» в 
манере, «вещицу», которая претендует 
именоваться самостоятельным предме-
том искусства, а не быть его копией.

Среди других спектаклей А. Мирош-
ниченко, обращающихся в той или иной 
степени к барочной тематике, отметим 
одноактный балет «Вариации на тему ро-
коко» (музыка П.И. Чайковского). 

В нём, как замечает сам хореограф, 
возникает «сразу много ассоциаций [а 
это и есть одна из качественных харак-
теристик барокко. — М.Г.], это опреде-
лённый культурный и эстетический от-
резок времени, мода, взаимоотношения, 
язык. У нас в „Рококо“ есть настоящий 
вензель Людовика XV — при котором 
сам стиль и расцвёл. Есть отношения, 
любовные треугольники, садово-парко-
вые игры, намёк на аутентичные платья 
эпохи рококо» [3] (ил. 3). 

В данном случае стоит говорить об 
эстетике эпохи барокко по касательной, 
ведь рококо оказалось лишь этапом ба-
рокко, его пиком и точкой определён-
ного вырождения. При этом специфика 

Ил. 3. Сцена из балета П.И. Чайковского «Вариации на тему рококо».
Пермский театр оперы и балета, 2011 год

[фото: А. Завьялов]
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конкретного балета заключена в гармо-
ничном сочетании в нём самóй ориги-
нальной идеи и почерка хореографа с 
неким обращением в прошедшую эпо-
ху, с попыткой размышления о ней че-
рез тромплёй в отношении стилистик и 
языка М. Петипа и языка Дж. Баланчина, 
это своеобразное приношение (оммаж) 
мастерам предшествующего времени, 
давшим «пищу» для новых поколений.

Завершая рассуждения о барочности в 
балетном искусстве, заметим, что бароч-
ная тема непременно останется востре-
бованной балетным театром. Она способ-
на воплотить в себе камертон того иде-
ального, к которому стремится искусство 
в своём познании человеческой души 
путём понимания сложной «многоэтаж-
ности» изменяющегося во времени мира 
через сказочные сюжеты, открывающие 
эстетику игрового, философско-созерца-
тельного и ценностного начал в поэтиче-
ской красоте осмысляемого танца.

Кроме того, востребованность стили-
стики барокко в бессловесном балетном 
искусстве определяется личностью по-
становщика, его кругозором, его умени-

ем увидеть, а затем нетривиально под-
черкнуть хореографией прямую зависи-
мость между накопленным «культурным 
багажом» прошедших эпох и днём сегод-
няшним, предложить зрителю поразмыс-
лить над идеей «тогда и теперь»: есть ли 
принципиальная разница? зависит ли 
жизнь человека от его личной активно-
сти? или предопределена свыше? Очевид-
но, что эти вопросы вновь обращают нас 
к «Спящей красавице», затрагивая тему 
судьбы и тему времени как непременные 
условия человеческой жизни.

В результате привлекательность па-
радоксального стиля барокко в балете 
определяется этико-гносеологической 
проблематикой, гармонично раскрывае-
мой сквозь призму галантно-изысканной 
и сказочно-романтизированной эстетики, 
которая уводит зрителя в мир мечты и фан-
тазии, но не лишает его реалистической 
«почвы», давая возможность мыслить и 
совершать духовно-ценностный выбор. 
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ПРИМЕЧАНИЯ
1 Тромплёй (от французского 
trompe-l'œil — «обманчивая видимость») — 
направление в декоративно-прикладном 
и изобразительном искусстве, создающее 
с помощью совокупности технических 
приёмов иллюзию реального, осязаемого, 
но на самом деле несуществующего 
(ненастоящего) объекта (картонная фигура
человека или животного; фарфоровый фрукт, 

имитирующий фрукт натуральный; картина, 
похожая на распахнутое окно, и прочее).
2 Придворный этикет барокко был 
настолько сложно организован, что при 
дворе Людовика XIV возникла особая 
должность — церемониймейстер, 
в обязанности которого входило умение 
разъяснить правила поведения 
аристократии на балу и в целом при дворе.
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Образ Богородицы 
в изобразительном искусстве
современной России

Статья посвящена проблеме 
преемственности русской изобразительной 
традиции и репрезентации духовных 
смыслов в современном российском 
искусстве. Целью авторы ставят 
рассмотреть образ Богородицы как части 
культурного кода России. Объектом 
исследования выступают материалы 
изобразительного искусства современных 
российских художников конца XX — начала 
XXI века, изучаемые от византийских 
истоков. Предметом исследования 
является образ Богородицы в современном 
российском изобразительном искусстве. 
Результатом работы становится понимание 
форм преобразования канона духовной 
традиции в современном искусстве.
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The Image of the Virgin Mary
in the Visual Arts
of Modern Russia

The article is devoted to the issue 
of the continuity of the Russian pictorial 
tradition and the representation of spiritual 
meanings in contemporary Russian art. 
The authors aims to consider the image 
of the Virgin Mary as part of the cultural 
code of Russia. The object of the research 
is the materials of the visual art works 
by contemporary Russian artists 
of the late 20th and early 21st centuries, 
studied from the perspective of their 
Byzantine origins. The subject of this 
research is the image of the Virgin Mary 
in contemporary Russian visual art. 
The result of the research is an understanding 
of the forms of transformation of the canon 
of spiritual tradition in contemporary art.
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Культура России чрезвычайно мно-
гообразна и многогранна. XXI век 
— это время, когда мы видим, как 

происходит процесс переосмысления ху-
дожественного наследия и намечаются 
линии дальнейшего развития изобрази-
тельного искусства. Академик Д.С. Ли-
хачёв писал о «духовно-христианском» 
характере России [8, с. 22], а значит об-
разы, традиционные для русского пра-
вославного искусства, можно считать 
основой, к которой часто обращаются 
современные художники. 

Одним из ключевых, наиболее почи-
таемых и узнаваемых образов христиан-
ского искусства является образ Богомате-
ри. Это одна из особо важных и бережно 
хранимых православных святынь. Она 
воспринимается как наставница, заступ-
ница, предстательница за людей перед 
Небесным судиёй. Образ Богородицы свя-
зывается прежде всего с образом матери, 
но в русской традиции он тесно сплетает-
ся с национальными образами: «Мать сы-
рая земля», «Мать Родина», «Мать Россия» 
[3, с. 22]. Архетип материнства воплоща-
ет собой тайну рождения, заботу и неж-
ность, а для христиан это ещё и символ 

обретения вечной жизни [2, с. 4]. Работы 
одного из авторов данной статьи посвя-
щены синтезу художественных средств в 
передаче образа Богородицы [1].

Допуская, что в древнехристианском 
периоде росписи римских катакомб 
были основной художественной средой, 
в которой рождались образы и сюжеты 
христианской веры вообще и Божией 
Матери в частности [6, с. 18], для русской 
православной художественной традиции 
первоосновой служили византийские 
способы воплощения образов и восприя-
тие иконы как пространства-посредника 
между землёй и небом [7, с. 74]. Это осо-
бое восприятие иконописных образов до-
стигается прежде всего с помощью цвета, 
света и композиционных решений. Рас-
смотрим детальнее эти тезисы на приме-
ре образа Божьей Матери в сцене Благо-
вещения как одного из наиболее ярких и 
узнаваемых в христианской традиции.

Искусство Византии насчитывает 
множество хорошо сохранившихся ико-
нических образцов сюжета Благовеще-
ния. Остановимся на одном — мозаике в 
монастыре Дафни (ил. 1). В изображении 
Благовещения существует несколько ба-

Ил. 1. «Благовещение Пресвятой Богородицы». 
Мозаика монастыря Дафни. 
Конец XI века. Афины, Греция
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зовых изводов. В данном случае Богоро-
дица держит в руке веретено.

Композиция изображения канонична. 
Слева расположен Архангел Гавриил с 
жезлом и поднятой правой рукой в же-
сте благой вести. Справа — Дева Мария. 
В левой руке у неё рукоделие (ей выпал 
жребий прясть пурпурную завесу для 
Иерусалимского храма), а правой рукой, 
поднятой к груди, она указывает на себя 
в жесте согласия. Лик Богоматери — тор-
жественно спокойный.

Цвет абсолютно доминирует в компо-
зиции. Наиболее заметным элементом 
мозаики выступает золотой тон фона 
как символ бесконечного пространства 
божественного мира [там же, с. 76]. Сим-
волизм цвета характерен для иконопис-
ных образов. Сине-голубой цвет наряда 
Богородицы отождествляется здесь с 
непорочностью, духовной чистотой и 
надеждой на спасение и воскрешение в 
новом мире. А белые одежды Архангела 
Гавриила — символ божественного света 
[10, с. 20–23]. 

В христианском иконописании цвет 
отождествляется со светом. Свет — важ-
нейшая часть иконы, поскольку он яв-
ляется вместилищем жизни, одним из 
имён Бога, началом, просвещением и 
сущностью христианина [9, с. 211]. Цвет 
и максимальная контрастность к фону 
подчеркивают светоносность силуэтов. 
Составляющей духовного света является 
и ассист (золотые нити на одежде Бого-
родицы и Архангела), дополнительный 
акцент на божественной сущности изо-
бражения. Образы сами являются источ-
никами божественного света, а отсюда и 
изображение вокруг головы золотых вен-
цов, отсутствие падающих теней участ-
ников сцены. Исходящий свет не прини-
мает ни бликов, ни рефлексов, ни теней.

Примером влияния византийских 
образов на русскую иконографическую 
традицию мы можем назвать мозаику в 
соборе Св. Софии в Киеве (ил. 2). Здесь мы 
также видим каноничность цветовых и 
композиционных решений, но вводится 

новый сюжет — Мария правой рукой дер-
жит нить, что связывает её с античны-
ми мойрами, прядущими нить судьбы. 
Форма здесь становится более плоской, 
превращается в знак. Наблюдается тен-
денция к геометрической проработке 
ткани [5, с. 324, 338]. Иконография право-
славной традиции отказывается от све-
тотени, используя лишь строй высветле-
ний (в три и более приёмов), что опять 
же указывает нам на светоносность и ду-
ховное содружество образов. Свет напол-
няет и доминирует в композиции икон, 
а умышленная плоскостность сосредо-
тачивает внимание зрителя на фигурах 
Богородицы и Архангела.

К образу Благовещения возвращались 
в разные периоды, изображая его в раз-
личных стилях и техниках. Однако сю-
жет — переосмысливаясь, приобретая 
новые формы и выражения — оставался 
узнаваемым.

К XIX веку образ свободно интерпре-
тируется художниками. К примеру, Бого-
родица в работе известного портретиста 
В.Л. Боровиковского больше напоминает 
Деву Марию европейских мастеров (ил. 3). 

Ил. 2. «Благовещение». 
1042. Мозаики собора Св. Софии.

Киев, Украина
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Композиция содержит нехарактерные 
элементы: прямая линейная перспекти-
ва, наличие светотеневого рисунка, пут-
ти, лилии в руках Архангела, скрещён-
ные руки Богородицы и её босые ноги, 
формы нимбов. Так же и цвет одежды, 
где мафорий вместо пурпурного окра-
шен в голубой цвет, тогда как нижняя 

одежда — алая вместо синей. Однако 
образ Богородицы развёрнут в три чет-
верти, а взгляд обращён на зрителя, что 
указывает на православную иконогра-
фию. Известно, что В.Л. Боровиковский 
в последние годы жизни расписывал 
иконы Царских врат Казанского собора 
в Санкт-Петербурге.

Ил. 3. В.Л. Боровиковский. «Благовещение»
1810–1820. Картон. Масло. 35,5×28,5.
Государственный Русский музей, 

Санкт-Петербург, Россия
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В работах символиста М.В. Нестерова 
также часто встречается сюжет Благове-
щения (ил. 4). Художник не всегда следует 
иконописному канону, размещая фигуры 
в профиль и анфас, экспериментируя с 
цветами и деталями. При этом наследие 
православной иконы всегда считывается 
по плоскостному изображению венцов.

Рассматривая образы Богоматери 
в работах современных художников, 
стоит обратить внимание на творче-
ство члена-корреспондента Российской 

академии художеств Ирины Алексан-
дровны Старженецкой. Художница ра-
ботает в собственном стиле, близком 
к импрессионизму и постмодернизму. 
Обратимся к работе «Триптих» («Кре-
щение», «Благовещение», «Рождество»). 
Как и в иконописи, цвет является осно-
вой композиции и преобладает над ро-
лью рисунка. Рассмотрим центральную 
работу «Триптиха» — «Благовещение» 
(ил. 5). Здесь наблюдается композицион-
ное следование иконографии: изображе-

Ил. 4. М.В. Нестеров. «Благовещение» (диптих).
1898 Дерево, масло. 30×30 (каждая часть). 

Государственный художественно-архитектурный дворцово-парковый 
музей-заповедник «Павловск», Ленинградская область, Россия

Ил. 5. И.А. Старженецкая. «Триптих» 
(«Крещение», «Благовещение», «Рождество»). 

1993–2007. Холст, масло. 120×95 (каждая часть).
Личная коллекция художницы
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Ил. 6. Е.И. Черкасова. «Благовещение».
2016. Холст, масло. 60×40.

Музей современного христианского искусства, 
Москва, Россия

ние Богоматери справа, Гавриила слева. 
Автор, придерживаясь каноничных цве-
товых схем, облачает Богородицу в пур-
пурный мафорий и синюю нижнюю оде-
жду. Фон и лики в работе не прописаны, 
а образы угадываются по композиции, 
контурам и цветам. Цветовые пятна 
образуют отдельные колористические 
формы. Подробности опущены. Ним-
бы и крылья Архангела отсутствуют 
вовсе. При всём упрощении, в работах 
присутствует свето-теневой рисунок. 
Подобное воплощение можно считать 
современным прочтением Благовеще-
ния, поскольку часть условий канона 
соблюдена [11].

Старженецкая часто возвращается 
к образу Богоматери. При этом исполь-
зование цветовых акцентов остаётся 
её основным приёмом. Сине-голубой 
«богородичный» цвет присутствует во 
всех сюжетах.

В работах московской художницы-гра-
фика и живописца Елены Игоревны 
Черкасовой, творчество которой прак-
тически полностью связано с миром 
христианства, также встречается сцена 
Благовещения (ил. 6). Язык её работ, при 
некоем примитивизме и склонности к 
образу «народной иконы», хранит черты 
византийской книжной графики, армян-
ской, грузинской и коптской иконогра-
фических традиций.

Композиция отчасти напоминает пра-
вославную икону, включая, помимо Бо-
городицы и Архангела Гавриила, такие 
детали, как мандорла в верхней части, 
голубь (символ благой вести от Бога), 
циркулярные венцы, намёк на ассист, 
отсутствие светотени, плоскостность и 
контрастность изображения. Обращает 
на себя внимание нехарактерное для 
канона размещение Богородицы слева. 
Внизу композиции расположено селе-
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ние, а главные фигуры как будто связы-
вают божественно-небесное с земным. 
Символизм вообще характерен для дан-
ной работы. Отсутствие рта у героев («За-
мыкание уст») объясняется «молчальни-
чеством как частью исихастского метода 
познания Бога» [4, с. 95–98]. В отличие от 
канона, наблюдается тенденция к много-
цветию: появляются оттенки, дополни-
тельный колорит.

В работе современного художника 
Петра Александровича Шеина канон 
Благовещения — композиция, плоскоре-
льефная моделировка цветовых состав-
ляющих Богородицы и Гавриила — во 
многом сохранён (ил. 7). Присутствуют 
и привычные атрибуты иконописи: ар-
хангельские крылья, плоские венцы, по-
ложение рук. При том, что автор пишет 
в стиле кубизма, стремление к геометри-

Ил. 7. П.А. Шеин. «Благовещение».
1998. Бумага, гуашь. 25×40. 

Частная коллекция
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ческой проработке ткани сближает его 
с истоками православной иконографии. 
Богородица канонично представлена с 
Младенцем во чреве (образ воплощаю-
щегося Младенца Христа в иконографии 
Спаса Эммануила на круглом медальоне).

В отличие от иконы здесь нет явного 
цветового контраста с фоном, образую-
щим духовное пространство. Весь задний 
план заполняет изображение дворца. 
В левой руке Гавриила нет жезла, а пра-
вая рука не сложена в характерном жесте. 
В деталях изображения Богородицы так-
же есть изменения — отсутствует пряжа в 
руках. Лик Эммануила не прописан вовсе. 
При том, что общая цветовая схема сохра-
нена, введены новые цвета и оттенки.

Стоит отметить и современного ико-
нописца Филиппа Андреевича Давыдо-
ва, выпускника Санкт-Петербургской 
Академии художеств и иконописной 
мастерской собора Рождества Иоанна 
Предтечи (г. Псков), руководителя ико-
нописных курсов в России, США, Австра-
лии. Его произведения иллюстрируют 
поиск современных иконописцев. В ра-
боте «Благовещение» (ил. 8) при всём её 
лаконизме соблюдён канон и детали сю-
жета. Сохранена классическая палитра, 
но тонам придана большая охристость. 
Автор экспериментирует с пропорция-
ми композиции, оставляет Богородице 
меньший объём в угоду несущему бла-
гую весть Гавриилу и добавляет больше 
воздуха над головами фигур. Однако Бо-
городица остаётся самым контрастным 
силуэтом в изображении, уравновеши-
вая объём, отданный Архангелу.

Подводя итоги, можно сделать вы-
вод, что при всём многообразии рассмо-
тренных воплощений мы безошибочно 
находим образ Богородицы. Переосмыс-
ленные сюжеты лишь напоминают саму 
идею Благовещения. Нередко компози-
ция скрывает лики, а образы упроща-
ются вплоть до потери форм и деталей. 
Частности одежды исключаются, жесты 
и нимбы только угадываются. При этом 
усложняются цветовые решения. Худож-

ники, добиваясь узнаваемости и остав-
ляя нам знакомые сочетания, наполняют 
образ новыми решениями и предлагают 
считывать в работах иную реальность и 
взаимодействовать с нею. Мы видим, как 
образ Богоматери проходит сквозь все 
времена в изобразительном искусстве 
России, сохраняя свою идентичность, но 
наполняясь при этом новыми художе-
ственными воплощениями и формами.

Ил. 8. Ф.А. Давыдов. «Благовещение».
2012. Доска, темпера. 70×48. 
Личная коллекция художника
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The Vasnetsov Dynasty: 
Small Details of the Great 
Heritage

The article is devoted to the study 
of the cultural trace of the Vasnetsov 
family on the Kuban land, represented 
by artists (Yury A. Vasnetsov, Elizaveta 
Yu. Vasnetsova), career soldiers 
(Nikolai A. Kuznetsov) and teachers 
(Elena N. Shcherbakova). Based on 
publications, archival materials stored 
in the fund of the Krasnodar F. Kovalenko 
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own fi ndings, the authors restore 
the once-forgotten connections 
of the famous name with the city 
of Yekaterinodar (presently Krasnodar).
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Династия Васнецовых: 
малые детали большого 
наследия

Статья посвящена изучению 
культурного следа рода Васнецовых 
на Кубанской земле, представленного 
художниками (Ю.А. Васнецов, 
Е.Ю. Васнецова), а также кадровыми 
военными (Н.А. Кузнецов) и педагогами 
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в фонде Краснодарского краевого 
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а также собственные находки, авторы 
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В семидесятые годы XX века на Все-
союзном телевидении внимание 
телезрителей привлекла серия до-

кументальных фильмов «Слово Андро-
никова», в которых блистательный рас-
сказчик Ираклий Луарсабович делился 
своими впечатлениями от многочис-
ленных встреч с творческими людьми, 
о памятных для него местах тогдашнего 
Ленинграда и о многом другом. В числе 
таких устных рассказов наиболее яркое 
впечатление у одного из авторов ста-
тьи, тогда ещё школьницы, оставила 
история, в центре которой оказались на-
учные открытия Андроникова, связан-
ные с пребыванием высокочтимого им 
поэта Михаила Юрьевича Лермонтова 
на Кавказе. О перипетиях поиска арте-
фактов, приоткрывающих завесу тайны 
о времени, проведённом Лермонтовым 
на Юге России, о надежде на обретение 
неопровержимых доказательств тех или 
иных поступков своего кумира, о счастье 
прикосновения к прошлому великого по-
эта Ираклий Андроников рассказывал 
чуть ли не в жанре детектива. Кто бы 
тогда мог подумать, что нечто подобное 
удастся пережить и профессорско-пре-
подавательскому составу 6-й кафедры 
русского языка Краснодарского высшего 
военного орденов Жукова и Октябрьской 
революции краснознамённого училища 
имени генерала армии С.М. Штеменко 
(КВВУ) с той лишь разницей, что в фоку-
се наших научных интересов окажется 
династия Васнецовых, оставившая свой 
культурный след на Кубанской земле. 

Все началось с работы над кандидат-
ской диссертацией по культурологии 
Елены Николаевны Щербаковой (фото 1) 
— правнучки художников Виктора и Апол-
линария Васнецовых, поставившей перед 
собой цель изучить вятскую ветвь извест-
ной фамилии, которая на протяжении че-
тырёх столетий служила России верой и 
правдой на поприще священства и воин-
ства1 [см. 9; 10; 11]. Однако именно тогда, 
когда работа над диссертацией была за-
вершена и по её результатам курсанты 

КВВУ прослушали публичную лекцию, 
приуроченную к очередному Дню защит-
ника Отечества, кафедра оказалась на по-
роге нового большого дела, старт которо-
му положило простое любопытство.

Речь идёт о попытке разобраться в том, 
почему одной из улиц Краснодара при-
своено имя Васнецова. Отвечая на наш 
вопрос, сотрудник архива бегло пояснил, 
что улица названа в честь Виктора Ми-
хайловича Васнецова, ученики которого 
расписывали храмы на Кубани. Инфор-
мация эта нас настолько потрясла, что 
мы, недолго думая, приступили к обходу 
библиотек в надежде обнаружить доку-
ментальные свидетельства этого собы-
тия. Потратив немало времени, выясни-
ли, что совершенно точно стены одного 
из старейших соборов Краснодара, распо-
ложенного в центре города и названно-
го Троицким (Троицы Живоначальной) 
(фото 2), действительно были расписа-
ны в стиле В.М. Васнецова. Инициатива 
исходила от казачества, на пожертво-
вания которого и было воздвигнуто это 

Фото 1. Е.Н. Щербакова, 
правнучка художников 

Виктора и Аполлинария Васнецовых
[фото: В.А. Щербаков]
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сооружение. Для этих целей из Москвы 
был приглашён некто Н.М. Сафонов, 
«представлявший школу выдающегося 
русского живописца В.М. Васнецова и в 
1888–1895 годах принимавший участие 
в росписи московского Благовещенского 
собора» [5, с. 116] (фото 3, 4).

Особенным нам показался тот факт, 
что столь знаковый для культуры Красно-
дара казачий собор расположен по улице 
Фрунзе. Случайным образом оказавшие-
ся в одном административно-географи-
ческом пространстве фамилии художни-
ка и советского государственного деятеля 

напомнили нам о том, что В.М. Васнецов 
наряду с художниками Б.М. Кустодие-
вым, М.Д. Езучевским, С.Г. Аркадьевским 
и другими принимал участие в созда-
нии проекта обмундирования красно-
армейца, в том числе головного убора, 
форма которого повторяет форму бога-
тырского шлема. Будучи назван сначала 
«богатыркой», впоследствии этот голов-
ной убор именовался «фрунзевкой», по-
скольку первыми его надели участники 
Иваново-Вознесенского красногвар-
дейского отряда, направленного в вой-
ска, которыми командовал М.В. Фрунзе. 

Фото 3. Фрагмент росписи 
внутреннего убранства 

Троицкого собора (северный придел) — 
образ святого великомученика 

Георгия Победоносца.
г. Краснодар, Россия

[фото: А.В. Спиридонов]

Фото 2. Троицкий собор 
(Собор Троицы Живоначальной), 

г. Краснодар, Россия 
[фото из открытых источников]
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И только позднее «фрунзевка» была пере-
именована в «будёновку» — по фамилии 
командарма легендарной Первой кон-
ной армии С.М. Будённого, наводившей 
ужас на врага своими молниеносными 
атаками [4].

Подобная информация представляется 
тем более важной, что у входа в город-
ской парк, расположенный в старом цен-
тре Краснодара, размещён Памятник ека-
теринодарцам (Екатеринодар — прежнее 
название Краснодара), жертвам Граж-
данской войны в России. По замыслу его 
создателей — архитектора А.Д. Гурина и 
скульптора А.П. Корнаева, идею мемо-
риала воплощают находящиеся рядом 
будёновка и папаха (фото 5). (В скобках 
заметим, что, как свидетельствуют исто-
рики, В.М. Васнецов также принимал 
участие и в разработке парадной одежды 
по заказу Двора Его Императорского Ве-
личества, предназначавшейся для войск 
русской армии, которые должны были 
участвовать в параде Победы в Берлине 
[там же].)

Ещё один интересный момент, крас-
норечиво свидетельствующий о том, 
что присвоение улице Краснодара име-
ни В.М. Васнецова вряд ли можно счи-
тать делом случайным, связан с книгой 

Фото 4. Фрагмент росписи 
внутреннего убранства Троицкого 
собора (центральный придел) — 
образ святого преподобного 

Сергия Радонежского 
г. Краснодар, Россия

[фото: Н.В. Харсеева]

Фото 5. Памятник екатеринодарцам, жертвам Гражданской войны (фрагмент), 
г. Краснодар, Россия 

[фото из открытых источников]
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«Имя в истории, история в имени». Её 
автор И.А. Мирный пишет, что Виктор 
Михайлович Васнецов неоднократно 
бывал на Кубани, а в мае 1900 года по-
сетил Краснодар вместе с А.П. Чеховым 
и А.М. Горьким [3, с. 53]. Помимо этого, 
в Краснодарском краевом художествен-
ном музее им. Ф.А. Коваленко, который 
был образован при деятельном участии 
И.Е. Репина — друга М.В. Васнецова, нахо-
дятся работы представителей художни-
ческой линии прославленной фамилии 
в количестве восьми единиц хранения. 
В их числе:

– два  карандашных  наброска 
В.М. Васнецова («Голова старика» 
и «Сошествие во ад» — эскиз росписи Ге-
оргиевской церкви при заводе Ю.С. Неча-
ева-Мальцева в Гусь-Хрустальном);

– четыре картины А.М. Васнецова 
(«Северный пейзаж», этюд «Абрамцево», 
«Одворицы обывателей», «На берегу»);

– работы  Елизаветы  Юрьевны 
Васнецовой («Огневушка-поскакушка», 
«Серебряное копытце»).

Важно подчеркнуть, что Юрий Алек-
сеевич Васнецов, 120-летие которого 
отмечалось в 2020 году, приходился 
племянником Виктору и Аполлинарию 
Васнецовым. Его мастерством иллюстра-
тора отмечены не только русские народ-
ные сказки (например, «Волк и семеро 
козлят»), но и такие авторские работы, 
как сказки Л.Н. Толстого («Три медве-
дя»), К.И. Чуковского («Краденое солн-
це») и П.П. Ершова («Конёк-Горбунок»). 
Здесь же следует заметить, что на мате-
риале иллюстраций Юрия Васнецова в 
семидесятых годах XX века режиссёром 
Л.А. Альмариком по сценарию В.Г. Су-
теева был снят мультипликационный 
фильм «Терем-теремок», музыку к ко-
торому написал композитор Н.В. Бо-
гословский, а в озвучивании главных 
героев — Зайца и Петуха — принима-
ли участие актёры М.С. Виноградова и 
Г.М. Вицин. За эту работу великий ска-
зочник получил Государственную пре-

мию СССР. А иллюстрированная им 
книга «Ладушки» была удостоена се-
ребряной медали на международной 
книжной ярмарке в Лейпциге. При этом 
именно «Ладушки» были выдвинуты 
на Ленинскую премию наряду с такими 
творческими работами, как спектакль 
«Маскарад» Ю.А. Завадского, фильм Г.М. 
Козинцева «Гамлет» и документальная 
повесть «Брестская крепость» С.С. Смир-
нова. Друзья художника шутили по по-
воду популярности «Ладушек»: «Компо-
зитору Шостаковичу заказан гимн на 
слова “Ладушки, ладушки, где были? У 
бабушки”» [2]. Несмотря на то, что Ле-
нинскую премию Юрию Васнецову в 
итоге не дали, «Ладушки» были отмече-
ны золотой медалью ВДНХ [там же]. 

Знаменательно, что Юрий Алексее-
вич стал первым иллюстратором пьесы 
С.Я. Маршака «Кошкин дом». Что же ка-
сается самой пьесы, то она была написа-
на Маршаком для екатеринодарских (!) 
беспризорников, с которыми он работал 
в так называемом «Детском городке». Об 
этом сохранились написанные поэтом 
частушки, в финале которых есть прямое 
упоминание южной столицы: 

Городок, наш Городок.
Ты хоть Краснодарский,
Но тебя, наш Городок,
Знает Луначарский.

Иначе как чудесным совпадением 
не назовёшь и то обстоятельство, что 
поддержку своему поэтическому даро-
ванию Маршак получил от участни-
ка абрамцевского кружка — критика 
В.В. Стасова, который был хорошо зна-
ком с Виктором и Аполлинарием Васне-
цовыми [8]. Мало того, именно Стасов 
содействовал тому, чтобы юный Мар-
шак, которому тогда было всего 15 лет, 
получил заказ на написание текста Кан-
таты в память о скульпторе М.М. Анто-
кольском2 (1843–1902). 

В данном контексте нельзя не упо-
мянуть об особой роли музыки в роду 
Васнецовых [1]. В творчестве Юрия 
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Алексеевича она сказалась на качестве 
мышления художника. В частности, 
о музыкальности иллюстраций Юрия 
Васнецова свидетельствует Л.А. Ток-
маков. По мнению заслуженного ху-
дожника РСФСР, иллюстрации к сказке 
К.И. Чуковского «Краденое солнце» сде-
ланы «в необыкновенно энергичных 
ритмах. Большие объёмы на каждом 
следующем развороте рассыпаются на 
мелкие части, чтобы через страницу 
снова собраться в значительную массу. 
Под стать быстрым сменам настроения 
у ребёнка в книжке грусть внезапно 
сменяется смехом, уныние — радостью» 
[7, с. 5].

В свою очередь, в иллюстрациях к 
сказке Льва Толстого «Три медведя» 
Л.А. Токмаков слышит «классичные, раз-
меренные ритмы», угадывая в них «пе-
рекличку двух колоколов — большого 
и маленького» [там же]. Более того, по 
мысли художника, в каждой книжке 
Ю.А. Васнецова — «своё неповторимое 
ритмическое решение» [там же]. При 
этом сам Юрий Алексеевич, подобно му-
зыканту-исполнителю, «делает всё, что-
бы вовлечь нас в свой удивительный 
мир, размыть границу между действи-
ем, происходящим в рисунке, и чтением 
книжки» [там же].

Знаменательно, что потомок про-
славленных художников с удоволь-
ствием соглашался работать и с таки-
ми фольклорными образцами, которые 
несли в себе синкретизм слова, музыки 
и движения. Имеются в виду потешки, 
песенки, колыбельные. С этой точки 
зрения нельзя не обратить внимание 
и на работу Юрия Алексеевича Васне-
цова в качестве театрального худож-
ника, чутко реагирующего на синтез 
слова, музыки и пластики человече-
ского тела.

Наконец, не так давно стало извест-
но, что дочь Ю.А. Васнецова — Елизаве-
та Юрьевна — неоднократно бывала в 
Краснодаре, в доме 118 по улице Ярма-

рочной (ныне  Володи Головатого), где 
жила семья её супруга Виктора Фёдо-
ровича Стеблянского3. Именно фактом 
её прямой родственной связи с жите-
лем города можно объяснить наличие 
в краевом музее им. Ф.А. Коваленко 
ряда работ дочери художника. 

Подытоживая всё вышеизложенное, 
оговорим, что полученные в результате 
изысканий сведения стали основанием 
для ряда мероприятий и инициатив, 
с которыми 6-я кафедра русского языка 
КВВУ выступила перед командованием 
училища. В их числе: 

– написание сценария и создание на 
его основе учебного видеоролика «Васне-
цовский след на Кубанской земле»;

– оформление запроса в Центральный 
государственный архив города Краснода-
ра и архив краснодарского художествен-
ного училища по вопросу истории фами-
лии Стеблянских;

– осуществление переписки с чле-
нами фамилии Васнецовых, в том чис-
ле с Елизаветой Юрьевной Васнецо-
вой, чьи работы хранятся в Краснодар-
ском краевом художественном музее 
им. Ф.А. Коваленко;

– открытие в Музее КВВУ экспозиции 
«Васнецовы: священство и воинство»;

– предложение расписать стены хра-
ма, фундамент которого заложен на тер-
ритории училища, в стиле В.М. Васнецо-
ва с обязательным использованием двух 
карандашных набросков художника, 
хранящихся в музее им. Ф.А. Коваленко 
(речь идёт о работах «Голова старика» 
и «Сошествие во ад»);

– предложение взять шефство над 
улицей В.М. Васнецова, облагородив её за 
счёт высадки липовой аллеи — семейно-
го дерева рода Васнецовых;

– проведение и организация среди 
курсантов КВВУ конкурса письменных 
работ на тему «История моей фамилии 
в контексте истории России»;

– предложение установить памят-
ную табличку на доме, где жил потомок 
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Васнецовых подполковник Н.А. Кузне-
цов (фото 6);

– проведение среди курсантов КВВУ 
конкурса на лучший эскиз памятной 
таблички, которую планируется устано-
вить на доме, где жил потомок Васнецо-
вых, подполковник Н.А. Кузнецов.

Думается, что всё это станет достой-
ным завершением истории о поиске 
культурного следа Васнецовых на Кубан-
ской земле.

Фото 6. Н.А. Кузнецов, подполковник
[фото из семейного архива]

ПРИМЕЧАНИЯ

1 Елена Николаевна Щербакова — 
правнучка художников Виктора 
и Аполлинария Васнецовых. В роду же 
Васнецовых, помимо художников, были 
священники, воины, учителя. Так, прадед 
Е.Н. Щербаковой — Николай Фёдорович 
Васнецов — основатель церковно-
приходской школы и псаломщик в селе 
Чумой Игринского района (Удмуртия), 
позднее — дьякон храма Богоявления 
Господня; её бабушка — Мария Николаевна 
Кузнецова — народный учитель в Вятке, 
подвижнический труд которой отмечен 
орденом Ленина, медалью «За доблестный 
труд во время Великой Отечественной 
войны». Сама Елена Николаевна 
продолжает династию Васнецовых-
педагогов — она преподаватель 6-й кафедры 
русского языка КВВУ имени С.М. Штеменко.
Воинство рода Васнецовых в наши 
дни представлено именами Николая 
Алексеевича, Василия Алексеевича, 
Виктора Алексеевича и Олега Васильевича 
Кузнецовых — моряками, 
пограничниками, лётчиками. 
Готовность Васнецовых служить Родине 
как в мирное, так и в военное время, 
просматривалась ещё в художественных 
творениях братьев Виктора и Аполлинария 

Васнецовых. Первый запечатлел в своих 
картинах богатырское воинство Руси 
(картины «Богатыри», «Витязь на распутье», 
«Богатырский скок» и многие другие 
полотна), второй сохранил для нас память 
об укладе жизни россиян, 
их мироустройстве, московском быте. 
Не менее значимы и полотна, 
раскрывающие очарование и 
притягательность русских народных 
сказок, в которых таится 
бессмертная душа народа.
2 О премьере Кантаты, состоявшейся 
22 декабря 1902 года в Мариинском театре, 
сам критик писал так: «В заключение хор 
синагоги под управлением М.И. Шнейдера 
исполнил высокоталантливую кантату 
в память Антокольского (речитатив и хор), 
музыка для которой, с аккомпанементом 
фортепиано и валторны, была сочинена 
А.К. Глазуновым и А.К. Лядовым. Текст 
для этой кантаты был сочинён Сам. Яков. 
Маршаком» (цит. по [6]). По воспоминаниям 
сестры поэта, «когда после окончания 
кантаты публика потребовала авторов, 
на эстраду вышли маститые, всем 
известные Глазунов и Лядов, держа за руку 
третьего автора, которому на вид нельзя 
дать и четырнадцати лет…» [там же].
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3 Как свидетельствует Е.Ю. Васнецова, 
дед её супруга, Николай Андреевич 
Стеблянский, имел в Краснодаре 
кожевенные заводы. Что же касается 
самого Виктора Фёдоровича Стеблянского, 
то в своё время он окончил краснодарское 

художественное училище, в котором 
работал в качестве преподавателя до 
отъезда на учёбу в Академию художеств, 
где и встретился с Елизаветой Юрьевной, 
став впоследствии членом семьи 
наследников великой фамилии.
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Музыкальная интонация: 
понятие, звуковой аспект, 
семантика

Публикуемый материал открывает 
собою цикл лекций «Музыкальная 
интонация». Первая из них освещает 
такие теоретические вопросы, как 
понятие интонации, способы её звукового 
оформления (конструктивные — мотив, 
фраза, созвучие, звук; фактурные — 
в одноголосии и многоголосии), её 
семантика. Показана «предметность», 
воплощаемая интонацией (образные сферы 
Человек, Мир, Музыка). Обнаружено, что 
сферы выразительности «моделируются» 
в интонации как таковые или же в 
различных совмещениях. Тем самым 
формируется смысловое ядро более 
крупного компонента музыкального 
содержания — музыкального образа. 
Бытие музыкальной интонации в 
художественном опусе мобильно, что 
позволяет характеризовать её как феномен 
полисемантичный и полиморфный.

Последующие лекции покажут 
такие стороны музыкальной 
интонации, как её жанровые и 
стилевые свойства, эстетические и 
драматургические особенности, а также 
её способность существовать в историко-
культурологическом контексте.

Ключевые слова:

musical intonation, semantics, poly-semanticity, 
polymorphism, symbol.

Musical Intonation:
Concept, Sound Aspect, 
Semantics

The published material opens 
with a cycle of lectures titled “Musical 
Intonation.” The fi rst of them illuminates 
such theoretical issues as the concept 
of intonation, the means of its sound 
design (the constructive — the motive, 
phrase, consonance, sound; the textural — 
in monophony and polyphony), 
and its semantics. Demonstration is made 
of “objectivity,” manifested by intonation 
(the fi gurative spheres of the Human Being, 
World, Music). It is discovered that the spheres 
of expressiveness are “modeled” in intonation 
as such or in various combinations. Thus, 
the semantic core of a larger component 
of musical content is formed — the musical 
image. The existence of musical intonation 
in an artistic opus is mobile, which makes 
it possible to characterize it as a poly-semantic 
and polymorphic phenomenon.

The subsequent lectures will 
demonstrate such aspects of musical 
intonation as its genre-related 
and stylistic properties, its aesthetic 
and dramatic features, as well 
as its ability to exist in a historical 
and cultural context.
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Музыкальная  интонация  — 
необычайно важный компонент 
музыкального содержания . 

Его важность обусловлена тем, что 
музыкант (композитор и исполнитель) 
и слушатель фактически должны 
мыслить интонационно, чтобы прожить 
процесс становления музыкального 
высказывания. Это обстоятельство 
помещает понятие интонации в центр 
общения людей, сплочённых музыкой.

Несмотря на способность решать 
столь ответственную задачу — обеспечи-
вать бытие музыкального произведения, 
— музыкальная интонация таит в себе 
немало загадок и доставляет изрядные 
трудности при её изучении. Первая такая 
трудность подстерегает нас при попытке 
дать определение интонации.

Понятие музыкальной интонации

Музыкальная интонация — термин, 
узаконенный в отечественном музы-
кознании, очевидно, А.Н. Серовым, ко-
торый устанавливал «интонационные 
арки», анализируя оперы. В настоящее 
время это — один из наиболее часто упо-
требляемых музыковедческих терминов, 
широко использующийся как в научных 
и критических работах, так и в исполни-
тельской практике. Несмотря на столь 
крепкие позиции термина во всех сферах 
общения по поводу музыки, он тракту-
ется довольно многозначно. Достаточно 
напомнить, что интонацией называют:

– универсальную основу музыки, без 
которой музыка не может существовать 
(Б.В. Асафьев: «интонация — дыхание 
музыки», музыка — «всецело интонаци-
онное искусство», а не собственно звуко-
вое, «искусство интонируемого смысла», 

«мысль человека, чтобы стать выражен-
ной, становится интонацией», «явление 
интонации связывает в единство музы-
кальное творчество, исполнительство и 
слушание-слышание»);

– обобщённое представление о худо-
жественном образе (Ю.А. Кремлёв: ин-
тонация — «ядро образа»; В.В. Медушев-
ский: «генерализующая или генеральная 
интонация») и даже целостный образ-
но-художественный охват произведения 
(трагическая и лирическая интонации 
«Похоронного марша» Шопена, мелан-
холическая интонация «Осенней песни» 
Чайковского);

– «выразительно-смысловое един-
ство, существующее в невербально-зву-
ковой форме, функционирующее при 
участии музыкального опыта и внему-
зыкальных ассоциаций» (В.Н. Холопова, 
см. [22, с. 22]);

– наименьший элемент музыки 
(у аналитиков-практиков нередко урав-
нивающийся с мотивом или фразой);

– мелодию или линию какого-ли-
бо голоса (В.А. Белый, В.В. Ванслов, 
В.А. Васина-Гроссман, М.Г. Карпычев, 
Е.В. Назайкинский, А.С. Оголевец, 
А.Н. Сохор, Н.Г. Шахназарова, отчасти 
Б.В. Асафьев — «восходящая интонация», 
«скачкообразная интонация», «кружа-
щаяся интонация», «опевание устоя не-
устойчивыми ступенями»);

– интервал («секундовая интонация», 
«квартовая интонация», «интонация 
сексты»).

В приведённых и оставшихся за скоб-
ками многозначных толкованиях [5; 6; 
8–11; 19; 27–31] несложно уловить нечто 
общее: интонация что-то выражает и 
как-то эстетически воздействует на слу-
шателя. Поэтому ключевым для последу-
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ющих рассуждений станет вытекающая 
из семантически-культурологического 
видения интонации Б.В. Асафьевым её 
трактовка: наименьший образно-смыс-
ловой элемент музыки.

В этом определении словосочетание 
«образно-смысловой» указывает на при-
надлежность интонации к содержатель-
ной сфере музыки и означает, что глав-
ная задача, решаемая интонацией, — 
несение художественной информации. 
«Наименьший» определяет масштаб-
ность интонации — это малая (краткая) 
смысловая единица (в отличие от музы-
кального образа как крупного элемента 
музыки) и в то же время ёмкая и отно-
сительно самодостаточная (в отличие 
от языковых элементов — ритма, метра, 
фактуры и т. д., обладающих лишь пред-
посылками смыслов).

Звуковой аспект интонации

Будучи смысловым компонентом му-
зыки, интонация требует определённо-
го звукового «овеществления». Однако 
попытка обнаружить её в музыкальном 
произведении оборачивается для нас 
очередной трудностью, нередко влеку-
щей за собою аналитические ошибки. 
Постараемся предотвратить их, сделав 
несколько уточнений.

Первая их группа касается конструк-
тивного эквивалента, масштабности 
структурной единицы, которая звуково 
оформляет наименьший образно-смыс-
ловой элемент музыки. Такой единицей 
способны быть мотив, фраза и даже одно 
созвучие (два вступительных призывно- 
энергичных тонических аккорда «Геро-
ической» симфонии Бетховена, началь-
ное тоническое трезвучие его же форте-
пианной сонаты № 5, невесомо-хрупкое 
тоническое трезвучие высоких струнных 
и деревянных духовых в начале Вступле-
ния к «Лоэнгрину» Вагнера) или един-
ственный звук (открывающее Увертюру к 
«Идоменею» Моцарта ре, первое мощное 
драматическое туттийное фа «Эгмонта» 

Бетховена, эпическое могучее си в нача-
ле «Богатырской симфонии» Бородина). 

Музыкальное произведение не сво-
дится к единичному звуковому обо-
значению интонации. Целостный опус 
или его часть складываются в процессе 
интонирования, в котором интонация 
звуково (с точки зрения оформления) 
варьируется. Способность интонации 
изменять свои звуковые «очертания» 
назовем «полиморфностью» (от греч. po-
limorphos — многообразный). Суть этого 
феномена можно проследить на примере 
романса «Горные вершины» Г.В. Свири-
дова из цикла Восемь романсов на слова 
М.Ю. Лермонтова (1937).

Произведение основано на единствен-
ной интонации. Оно открывается вступи-
тельным четырёхтактовым аккордовым 
оборотом в низком регистре фортепиано 
— носителем величия и мощи (пример 1). 

Этот первый показ интонации обогаща-
ется в следующей фразе теплом человече-
ского голоса. Живое человеческое начало 
крепнет в очередной пятитактовой фра-
зе при раздвижении границ диапазона 
мелодии и ещё более — в налагающейся 
на её конец трёхтактовой фразе фортепи-
ано, напоминающей начальную реплику 
солиста. Последующее двукратное скан-
дированное проведение вычлененного 
из этой фразы мотива с понижением ре-
гистра и учащением гармонических со-
бытий отдаёт холодностью и суровостью. 
Благодаря поступательно-спокойным 

Пример № 1
Г. Свиридов. «Горные вершины»
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изменениям ключевой интонации ощу-
щаются массивность, неприступность, 
бездвижность широко простирающегося 
горного ландшафта.

Полиморфность природна для музы-
кальной интонации. Однако, как мы 
только что убедились, изменчивость 
звуковых форм к тому же оборачивается 
затруднённостью и даже невозможно-
стью существования единственного ста-
бильного, закреплённого за интонацией 
смысла. В многочисленных структурных 
вариантах смысловое ядро интонации 
расцвечивается множеством семанти-
ческих полутонов и оттенков. В их игре 
и протекает её естественная жизнь в му-
зыкальном произведении.

Сделанное нами наблюдение имеет 
два важных следствия: 

1) во множестве вариантов оформле-
ния одной и той же интонации порожда-
ется её некая обобщающая виртуальная 
форма, её инвариант;

2) варьирование звуковой формы по-
зволяет наименьшему образно-смысло-
вому элементу музыки охватить боль-
шие временные объёмы. Тем самым у 
лаконичной смысловой единицы появ-
ляется шанс распространить свою «юрис-
дикцию» вплоть до целостного музы-
кального произведения и повысить свой 
статус до «генерализующей» интонации 
(по В.В. Медушевскому).

Вторая группа соображений о звуко-
вом «одеянии» интонации касается её 
фактурного вида.

Непреодолимо силён бывает соблазн 
свести интонацию к фрагменту вычле-
ненной из многоголосной ткани мело-
дии. Нужно признать, что отождествле-
ние интонации с фрагментом мелодии 
имеет исторические предпосылки. Оно 
коренится в традиции грегорианского 
хорала, где интонацией называли на-
чальную фразу мелодической компо-
зиции, поющуюся соло. В старинной 
музыке некоторые интонации обрели 
довольно стабильную мелодическую 
звуковую форму и стали мелодически-

ми формулами («интонация lamento», 
«призывная интонация», «вопроситель-
ная интонация»; риторические фигуры 
anabasis, catabasis, circulatio, passus 
duriusculus и др.). Поэтому приходится 
согласиться с тезисом об одноголосном 
оформлении интонации, хотя — лишь 
как с одной из её звуковых версий.

Упрощение, сужение интонации до 
фрагмента мелодии нередко делается, 
в частности, в вокальных произведени-
ях, на что следует возразить: в многого-
лосной ткани мелодия — сколь бы выра-
зительной она ни была — не исчерпы-
вает всего, что звучит. Интонация при 
таком изложении музыкальной мысли 
охватывает весь комплекс выразитель-
ных элементов, всё звучание. Такого тол-
кования придерживаются Я. Йиранек, 
Л.А. Мазель, С.С. Скребков, А. Сихра 
и другие музыковеды. Как справедливо 
отмечает В.В. Медушевский, «ни одно 
из явлений структурно-аналитической 
организации музыки [интервал, лад, ак-
корд, ритм и т. д. — Л.К.] не правомерно 
отождествлять с интонацией. Но каждое 
из них становится стороной интонаци-
онной формы, если подчиняется её за-
конам и осмысленно сопрягает себя со 
всеми прочими сторонами звучания» 
[12, с. 67]. При этом какой-либо из ком-
понентов, безусловно, может превали-
ровать над другими, и главным — но 
не единственным — носителем смыс-
ла станет преимущественно мелодия, 
или гармония (скажем, «именная»), или 
тембр (лейттембр в опере или симфонии), 
или какой-то иной компонент звуково-
го оформления. Тем самым допустимы 
оказываются производные от базисно-
го понятия «гармоническая интонация» 
(у Ю.А. Кремлёва), «темброинтонация» 
(у С.М. Слонимского), «ритмоинтонация» 
и «интонация динамики и артикуляции» 
(у Ю.Н. Холопова) и др.

Принимая тезис об одноголосии 
и многоголосии как фактурных реше-
ниях интонации, при необходимости 
вычленения интонации всегда будем ис-
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ходить из базового положения: интона-
ция — это наименьший образно-смысло-
вой элемент музыки. Поэтому смысловое 
единство, достигаемое многоголосием, 
для нас означает существование одной 
интонации (как это показательно для 
воспевающей гармонию человека и мо-
гучей природы интонации романса «Гор-
ные вершины» Г.В. Свиридова), а диффе-
ренциация внутри звукового комплекса 
разных смыслов — сочетание двух или 
более интонаций (в песне «Маргарита за 
прялкой» Шуберта совместились нежная 
лирика интонации-мелодии и моторная 
иллюстративность безостановочно кру-
жащейся прялки — интонации-аккомпа-
немента) (пример 2).

Особенно сложна для идентификации 
интонации полифоническая ткань, для 
которой, как известно, специфичен ток 
энергии, беспрерывное становление 
музыкальной мысли, вуалирование од-
новременных для всех голосов цезур. 
В полифонии естественно длительное 
становление без чёткого членения на 
соответствующие интонациям струк-
турные единицы. Что же в таком случае 
можно считать звуковым эквивалентом 
лаконичной смысловой единицы? Найти 
ответ на этот вопрос помогает типология 
полифонии, в частности, основные тема-
тические виды полифонии: имитацион-
ная, подголосочная и неимитационная 
(контрастная).

В имитационной и подголосочной 
полифонии музыкальная интонация 
проявляет себя опять-таки в виде фраг-
мента мелодии, соответствующего фра-
зе, мотиву, созвучию, звуку. И здесь она 

варьируется, но не только в линейном, 
горизонтальном становлении, но и в 
разных, структурно не совпадающих, го-
лосах. В её развёртывании действуют те 
же законы, которые нам уже знакомы по 
краткому анализу романса Г. Свиридова. 
Так, в трёхголосной Фуге A dur из Прелю-
дий и фуг op. 87 Д. Шостаковича интона-
ционное поле составляют множащиеся, 
перекликающиеся, перекрещивающиеся 
мотивы и фразы с фанфарными кличами 
разнообразных оттенков (пример 3).

Картина усложняется в том случае, 
если внутри темы, в совмещении темы 
с противосложением или в соединении 
нескольких тем действует не одна, а по-
следование двух и более интонаций или 
же используется неимитационная (кон-
трастная) полифония. В столь сложной 
пространственно-временной координа-
ции складывается неоднородный поли-
интонационный комплекс. О нём прихо-
дится говорить, имея в виду неразрывное 
единство безапелляционно-волевого, 
непреклонно-императивного, несгибае-
мого баса и трепетных взбудораженных 
мелодических фраз в Прелюдии c moll 
из Маленьких прелюдий и фуг И.С. Баха 
(пример 4). Шутливая и лирическая ин-
тонации соединились в интонационном 
поле трёхголосной Фуги D dur из Прелю-
дий и фуг op. 87 Д. Шостаковича.

В полифонии заметно возрастает 
смысловая значимость пространствен-
ной координации голосов и вместе 
с нею — полиинтонационного комплекса. 

Пример № 2
Ф. Шуберт. «Маргарита за прялкой»

Пример № 3
Д. Шостакович. Прелюдии и фуги. 
Фуга A dur ор. 87 № 7
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Отнюдь не фрагментом мелодии, а ими-
тацией или каноном достигается эффект 
«эхо», комического подражания (едино-
мыслие персонажей как знак семейной 
идиллии в комическом дуэте Папаге-
ны и Папагено из финала «Волшебной 
флейты» В.А. Моцарта), вычерчивается 
риторическая фигура «фуга» («бег»), вы-
страивается модель игры, устанавлива-
ется усиливающий лиричность музы-
ки «панмелодизм». Одновременное же 
соединение контрастных интонаций 
складывается в новый смысл — нерас-
торжимое единство различий или даже 
противоположностей, олицетворяющее 
диалектически-противоречивую це-
лостность как модель устройства бытия 
(в двухголосных инвенциях И.С. Баха 
C dur, F dur, d moll, B dur, его же трёхголос-
ных инвенциях D dur, f moll, h moll).

Как мы видим, полиинтонационный 
комплекс порождает смысл даже более 
важный для произведения, чем в исход-
ных малых интонационных единицах. 
Тем самым он позиционирует себя как 
истинная интонация, но — «интонация 
высшего порядка», поглощающая собою 
«субинтонации». Не только собственно 
интонация, но и — на более высоком 
иерархическом уровне организации — 
полиинтонационный комплекс — вы-
ступает как один из вариантов органи-
зации интонационного слоя музыкаль-
ного содержания. Лаконичная интонация 
(«субинтонация»), включенная в поли-
интонационный комплекс («интонацию 
высшего порядка»), — звенья иерархиче-

ски организованного процесса порожде-
ния смыслов, ведущего к формированию 
музыкального образа, а затем — посред-
ством музыкальной драматургии — 
к раскрытию темы и кристаллизации 
идеи музыкального произведения.

Соображения о полифоничности как 
важном смыслообразующем начале ин-
тонации возвращают нас к названному 
ранее ряду понятий «темброинтонация», 
«гармоническая интонация», «ритмоин-
тонация», «интонация динамики и арти-
куляции». Думается, этот ряд следует про-
должить. Исходя из того, сколь важной для 
интонации может быть внутренняя коор-
динация голосов в многоголосии, право-
мерно к названным видам присоединить 
«полифоническую интонацию», суть кото-
рой состоит в перекличках, совмещениях 
и других видах пространственно-времен-
ной координации голосов.

Высказанные положения относятся к 
музыке, в которой процесс становления 
мысли организован и чётко структури-
рован. Однако следует помнить, что та-
кие качества не универсальны. В музыке 
далёкого прошлого (монодии) или совре-
менности (сонорике) вероятно усиление 
свободной текучести, расплывчатость 
структурирования. Естественно, что при 
данных обстоятельствах образование 
отчётливых конструктивных эквивален-
тов интонации затруднено или же вовсе 
невозможно, да и существование самогó 
«наименьшего образно-смыслового эле-
мента музыки» проблематично.

Итак, нам стало ясно, что интонация 
структурно оформляется как мотив, фра-
за, созвучие, звук. В случаях иерархиче-
ски сложной пространственно-времен-
ной организации музыкальной ткани 
возникает полиинтонационный ком-
плекс или двухъярусная «интонация 
высшего порядка». «Жизнь» интонации 
в музыкальном произведении протекает 
в бесконечных вариационных преобра-
зованиях её звукового облика, неизбеж-
но связанных с тончайшим нюансирова-
нием её смысловой сути.

Пример № 4
И. С. Бах. Маленькие прелюдии и фуги. 
Прелюдия № 3 c moll
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Интонация предстаёт в виде многого-
лосной ткани или же фрагмента мелодии 
(в одноголосии и отчасти полифонии). 
Акцентуация какого-либо выразительно-
го компонента, «озвучивающего» интона-
цию, даёт право на следующую дифферен-
циацию: «гармоническая интонация», 
«темброинтонация», «ритмоинтонация», 
«интонация динамики и артикуляции», 
«полифоническая интонация».

Семантика музыкальной интонации

Убедиться в важности интонации для 
музыки побуждает то, что интонация 
способна решать множество художе-
ственных задач. Эта способность музы-
кальной интонации коренится в том, что 
она наделена целым рядом свойств: об-
разно-смысловыми (семантикой), жанро-
выми, стилевыми, эстетическими, драма-
тургическими. Рассмотрим её семантику.

Главная задача, стоящая перед музы-
кальной интонацией, сформулирова-
на ранее в определении — порождение 
смыслов, из которых затем лепится му-
зыкальный образ. Размышляя об этом, 
художественном, аспекте интонации, не-
обходимо разобраться в том, что именно 
она выражает.

Как может показаться, спектр смыс-
ловых возможностей интонации стре-
мится к бесконечности, и разбираться 
в выразительности интонации придёт-
ся, полагаясь исключительно на инту-
ицию. Однако попробуем упорядочить 
хаотическое нагромождение потенци-
альных смыслов. Для этого сформируем 
триаду крупных образных сфер, запе-
чатлеваемых в музыке как виде искус-
ства — человек, мир, музыка. Рассматри-
вая предметности, группирующиеся в 
каждой из обозначенных сфер, постоян-
но будем помнить о том, что полноцен-
но они запечатлеваются музыкальным 
образом и что включенная в музыкаль-
ный образ интонация при этом облада-
ет какими-то своими преимуществами 
и ограничениями.

Человек манифестируется в музы-
кальной интонации прежде всего через 
его эмоцию. Музыка постоянно ищет 
способы убедительного воплощения 
модусов эмоциональности. В практике 
XVII–XVIII веков оттачивались средства 
воссоздания типовых эмоций в оперных 
ариях гнева, lamentо, героической и дру-
гих, разрабатывался «язык» аффектов — 
эмоциональных аналогий тем или иным 
темпам, тембрам, тональностям, реги-
страм, метрам, ритмам. 

Весома лепта романтиков XIX века в 
пополнение интонационной лексики 
элементами воплощения тончайших 
эмоциональных самовыражений чело-
века, такими, например, как Sehnsucht 
(томление духа) — смутное томление по 
недостижимому идеалу, совершенству, 
гармонии (романс «Нет, только тот, кто 
знал» Чайковского), «смешанные чувства» 
(произведения Шумана, песня «Радость и 
горе» Листа, романс «И больно, и сладко» 
Чайковского, любовь-смерть в «Тристане 
и Изольде» Вагнера и финале «Снегуроч-
ки» Римского-Корсакова), бесчисленные 
эмоциональные оттенки любви.

Конечно, эмоция в интонации не мо-
жет развернуться во множестве её ню-
ансов и подробностях процесса её раз-
вёртывания. Но роль интонации всё же 
немаловажна: обозначить эмоцию, ука-
зать на её главные черты, допуская — на 
основе вариационного преобразования 
— её детализацию.

Весьма информативно характеризует 
человека музыкально-интонационное 
воспроизведение его речи. Ориентиро-
ванная на речь интонация также се-
рьёзно эволюционировала. Она прошла 
такие крупные стадии развития, как 
кристаллизация музыкально-речевых 
формул в риторических фигурах lamentо 
(стон-плач-вздох-всхлипывание), abrup-
tion (неожиданный обрыв голосов, по 
А. Кирхеру), aposiopesis (умолчание, пау-
за во всех голосах) и т. д.; как выработка 
способов воплощения индивидуально 
неповторимой речи конкретного челове-
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ка — захлёбывающегося от переполняю-
щей его радости глинкинского Фарлафа, 
без умолку тараторящей прокофьевской 
Болтуньи, преисполненного ответствен-
ности за судьбу народа Кутузова из опе-
ры «Война и мир» того же автора.

Интонации доступно передавать пла-
стику человека — его жестикуляцию, 
шаг, бег, другие характерные движения. 
Через воссоздание этих примет человека 
в музыке появились неутомимые жне-
цы, пряха и вязальщицы Куперена, мо-
нотонно водящий пером по пергаменту 
летописец Пимен в «Борисе Годунове» 
Мусоргского, неугомонный Меркуцио и 
рассудительный патер Лоренцо в «Ромео 
и Джульетте» Прокофьева. Антологию 
шага — тяжёлого и лёгкого, «заземлённо-
го» и невесомо-воздушного, «припечаты-
ваемого» и подпрыгивающего, чеканного 
и скользящего, насторожённого, индиф-
ферентно-прогулочного и т. д. — являют 
собою разнообразные марши и танцы.

Музыкальной интонацией воссозда-
ётся, но своеобразно, мышление чело-
века. Разумеется, логически разворачи-
вающийся процесс мышления, проходя-
щий различные фазы (введение тезиса, 
его утверждение, его доказательство, 
его испытание-опровержение, подыто-
живание и т. д.), выходит за пределы 
компетенции интонации. Однако она в 
состоянии обозначать понятие — смыс-
ловую единицу, которой оперирует 
мыслящий мозг.

Понятийным смыслом нагружены 
лейтмотивы в операх, балетах и инстру-
ментальных сочинениях (вагнеровские 
лейтмотивы томления, раскаяния, 
проклятья, злых сил, запрета, коль-
ца, искупления, ковки меча, золота, 
рога Зигфрида и т. д., многочисленные 
лейтмотивы в операх Римского-Кор-
сакова). Сюда же следует отнести мо-
нограммы — указывающие на чело-
века буквы его имени или фамилии, 
соответствующие названиям музыкаль-
ных звуков: BACH — Баха, GEEsAD — 
Джезуальдо, HADDG — Гайдна, GADE 

— датского композитора Нильса Гаде, 
B — la — f — мецената М.П. Беляева,
ADSCHBEG — Арнольда Шёнберга, 
AEBE — Антона Веберна, ABABEG — 
Альбана Берга, НАES EisEr — Ханса 
Эйслера, DSCH — Дмитрия Шостакови-
ча, EDS — Эдисона Денисова, B — Бориса 
Тищенко, SHCHED — Родиона Щедрина. 
Имена 33-х композиторов, сотворивших 
историю австро-немецкой музыки, по-
добным образом зашифровал А. Шнитке 
в Третьей симфонии.

Интонация научилась обозначать 
различные состояния, в которых пре-
бывает человек. Такая интонация не 
ограничивается приметами эмоций 
субъекта. Она воспроизводит и другие 
особенности его самовыражения — ды-
хание, жестикуляцию, речь, пульс. Тем 
самым открывается возможность по-
казать не только обобщённые покой 
или беспокойство, грусть или веселье, 
но и индивидуально-интимные пси-
хологические модусы — задумчивость 
(«Размышление» Массне), сон («Спящая 
княжна» Бородина), похмелье (в I части 
концерта «Осень» из «Времён года» Ви-
вальди), грёзы, оцепенение, медитацию, 
прострацию, ужас, ожидание, апатию, 
вдохновение, подъём энергии, истерию, 
ностальгию, подавленность, решитель-
ность, смятение и т. д.

Помимо названных свойств чело-
века, посредством интонации порой 
становятся распознаваемы и другие 
его приметы: возраст портретируе-
мого человека (юношеская чистота и 
наивность в музыкальных темах Каба-
левского), пол (обаятельность женских 
образов в сонатах Моцарта, впечатля-
ющая мужественность Варяжского го-
стя из «Садко» Римского-Корсакова), 
темперамент и тип высшей нервной 
деятельности (флегматичного Эвзебия, 
соседствующего с пылким Флорестаном 
в музыке Шумана), характер (по-лисьи 
хитрого и «липкого» Бомелия из «Цар-
ской невесты» Римского-Корсакова). От-
дельные грани личности и их комплекс 
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обрисовывают вполне отчётливый об-
лик человека.

В интонационной лексике многооб-
разно представлен Мир. Он открывает-
ся в музыке прежде всего как природа, а 
именно:

– природные стихии «вода» (в её раз-
ных объёмах и состояниях — от падаю-
щей капли до могущественной силы при-
роды во вступлении «Океан-море синее» 
к опере «Садко» Римского-Корсакова), 
«воздух» («северный ветер», «резкие по-
рывы ветра», «разные ветры», «ужасный 
ветер» во «Временах года» Вивальди), 
«огонь» (трепетание свечи в песне Мар-
фы «Исходила младёшенька» и сцена 
самосожжения раскольников из оперы 
«Хованщина» Мусоргского, «К пламени» 
и «Тёмное пламя» Скрябина, «Жар-пти-
ца» Стравинского);

– природные явления (гроза, гром, 
молния во «Временах года» Вивальди, 
в начале оперы «Отелло» Верди, в послед-
ней картине «Севильского цирюльника» 
Россини; буря на море в «Шехеразаде» 
Римского-Корсакова);

– фауна («Щебетанье», «Мошка», «Ис-
пуганная коноплянка», «Жалобные мали-
новки», «Бабочки» Куперена; «Кукушка» 
Дакена; «Соловей» Алябьева и «Жаворо-
нок Глинки»; орнитологически достовер-
ные птицы Мессиана; утка, кошка, птич-
ка, волк в симфонической сказке «Петя и 
волк» Прокофьева; петухи в «Снегурочке» 
и «Золотом петушке» Римского-Корсако-
ва, «Хованщине» Мусоргского, комиче-
ской опере «Граф Нулин» А. Николаева).

Окружающая действительность, в ко-
торой человек как таковой практически 
не виден, в музыке подаётся и как город-
ская среда, цивилизация («Будильник» 
Куперена, симфония № 101«Часы» Гайд-
на, «Завод» Мосолова, «Рельсы» Дешево-
ва, «Попутная песня» Глинки, «Пасифик 
231» Онеггера). Она расширяется и до 
Космоса (интонации в музыке космиче-
ской тематики вызывают ассоциации 
с сигналами азбуки Морзе, вспышками 
или россыпью звёзд, космическими ви-

брациями, бесконечным безжизненным 
пространством).

Мир являет себя также как общество, 
вырабатывающее свои ценности, законы 
своего бытия, свои традиции, о чём оно 
возвещает даже в столь малой смысло-
вой единице, как интонация. Среди об-
щественно важных знаний и эволюцион-
ных достижений находятся следующие:

– религиозные учения (интонация кре-
ста, принесения жертвы, восхваления 
Богоматери; установленные Б. Яворским 
в музыке И.С. Баха интонации-символы 
«предопределённости свершения жерт-
вы», «полёта ангелов», «искупления», 
«жертвенности», «постижения воли Го-
сподней», «чаши страдания»);

– философские категории (интонации 
Судьбы, Рока, Любви в «Риголетто» и «От-
елло» Верди, «Кольце нибелунга» Вагне-
ра, «Фантастической симфонии» Берли-
оза, «Кармен» Бизе, «Пиковой даме» и 
симфониях Чайковского, «Ромео и Джу-
льетте» Прокофьева);

– этические и эстетические ценности 
(Прекрасное, Возвышенное, Идеальное в 
красивейших темах Шопена, Листа, Чай-
ковского, «грандиозность» и «утончён-
ность» у Скрябина, Зло у Шостаковича);

– модели жизни общества — типовые 
(движение как одна из универсалий бы-
тия, игра как modus vivendi, неразрыв-
ное единство противоположностей как 
закон мироустройства) и ситуативные 
(танцевальные формулы).

Наконец, смысловое наполнение инто-
нации может указывать на Музыку, ак-
центируя внимание на её самоценности 
и «особости» как вида искусства. Имен-
но музыке посвящена бóльшая часть из 
153 пьес фортепианного «Микрокосмоса» 
Белы Бартока, где точно найденная инто-
нация знакомит начинающего музыкан-
та с некоторыми акустическими эффек-
тами (№ 102 «Обертоны»), элементами 
музыкального языка (№ 9 «Синкопы», 
№ 32 «В дорийском ладе», № 49 Crescendo 
и diminuendo, № 78 «Пятиступенный зву-
коряд», № 101 «Уменьшённые квинты», 
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№ 103 «Минор и мажор», № 126 «Перемен-
ный метр»), композиторскими техника-
ми (№ 22 «Имитация и контрапункт», 
№ 114 «Тема и её инверсия»), музыкаль-
ными формами (№ 140 «Свободные вари-
ации»), жанрами (№ 116 «Песня», № 117 
«Бурре»), стилями (№ 58 «В восточном 
стиле», № 79 «Дань почтения И.С. Баху», 
№ 80 «Дань почтения Р. Шуману», № 90 
«В русском стиле»), музыкальными ин-
струментами (№ 138 «Волынка»), приёма-
ми игры на фортепиано (№ 10 «Чередо-
вание рук», № 98 «Подкладывание боль-
шого пальца»). Та же идея вдохновила 
Родиона Щедрина — «перелистывая» его 
«Тетрадь для юношества», юный музы-
кант узнаёт о жанрах и стилях музыки 
(№ 2 «Знаменный распев», № 3 «Играем 
оперу Россини», № 11 «Русские трезво-
ны», № 12 «Петровский кант»), техниках 
композиции (№ 14 «Двенадцать нот»), 
фольклорных традициях (№ 6 «Величаль-
ная», № 8 «Деревенская плакальщица»).

Итак, мы убедились в том, что любая из 
трёх крупных предметных «сфер компе-
тенции» (А.И. Буров) музыки — Человек, 
Мир, Музыка — может быть запечатлена 
интонацией. Разумеется, при этом мы не 
ожидаем от неё полноты характеристи-
ки и временнóго развёртывания, кото-
рые обеспечивает музыкальный образ 
(скажем, эмоционального перерождения 
лирического героя, восхода солнца, при-
ближающейся грозы). Однако не станем 
и умалять её достоинства — лаконизм и 
смысловую концентрацию, позволяющие 
ей служить ядром музыкального образа.

Рассмотрев интонацию в свете образ-
ных сфер, мы получили отнюдь не фор-
мально-схематическую классификацию 
неких стереотипов, а инструмент её по-
знания, её изучения. Музыкальная инто-
нация намного богаче и многообразнее, 
нежели допускает систематика, но благо-
даря последней появляется возможность 
вскрыть индивидуальные особенности 
интонации, даже выламывающиеся за 
пределы простой и чёткой системы. Бо-
гатство и многообразие интонации по-

рой оказываются ни чем иным, как пла-
стичным и органичным соединением 
разных смысловых штрихов внутри од-
ной образной сферы или — разных сфер. 
Приведём ряд примеров.

В основе гаммообразной темы-харак-
теристики «Джульетты-девочки» из ба-
лета «Ромео и Джульетта» Прокофьева 
лежит полисемантичная интонация, 
запечатлевающая и беззаботное веселье 
героини, и быстроту и лёгкость её дви-
жения (пример 5) — здесь одновременно 
соединились состояние и пластика че-
ловека. В концертном этюде № 1 «Шум 
леса» Листа семантически «трёхмерная» 
интонация вбирает в себя эмоциональ-
но тёплый и светлый, человечный мело-
дизм, гармонирующие с ним шорохи и 
вибрации природы и предусмотренную 
жанром пьесы демонстрацию виртуозно-
сти (пример 6).

Пример № 5
С. Прокофьев. «Ромео и Джульетта». 
«Джульетта-девочка»

Пример № 6
Ф. Лист. Концертный этюд № 1 
«Шум леса»
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Долгое любование красочными пере-
ливами ми бемоль-мажорного трезвучия 
во вступлении к опере «Золото Рейна» 
Вагнера задаёт сразу несколько смыс-
ловых стратегий развёртывания худо-
жественного образа: изображение без-
жизненного (пока что) пейзажа с мягко 
перекатывающимися водами Рейна; 
предварение будущей Музыки своего 
рода «предмузыкой» — прелюдийной 
игрой обертонов некоего кристаллизу-
ющегося виртуального Тона; наконец 
погружение в онтологическое Бытие, ко-
торое лишь впоследствии, с появлением 
рельефного тематизма, заполнится «жи-
вущими» здесь действующими лицами 
(пример 7).

Как выяснилось, интонация способна 
одновременно объединять разные смыс-
ловые импульсы. Однако, соответствуя 
природе музыки как преимущественно 
временнóго вида искусства, она подат-
лива и к последовательной смысловой 
модификации. Типовая драматургиче-
ская коллизия — постепенное «затем-
нение», драматизация, повышение гра-
дуса напряжённости изначально свет-
лой семантики. Именно это происходит 
с только что охарактеризованной ин-
тонацией этюда «Шум леса» Листа в се-
редине пьесы, с непритязательной пля-
совой темой в середине «Баркаролы» 
из «Времён года» Чайковского. Смелые 
«пересечения границы семантического 
поля» (Ю.М. Лотман) совершает хрупкая 
возвышенно-просветлённая песня, от-
крывающая пьесу «Весной» op. 43 № 6 
из «Лирических пьес» Грига (пример 8): 

эволюционируя через драматизацию 
(пример 9) и экстатические возгласы 
(пример 10), фактурно уплотнённая и 
снабжённая взволнованными фигура-
циями, она в репризном разделе обора-
чивается выплеском вдохновенной эмо-
ции и одновременно — иллюстративной 
деталью пейзажа, вызывая ассоциации с 
журчанием весенних ручьёв (пример 11).

Предыдущие рассуждения и беглый 
анализ музыки естественно привели к 
логичному заключению: музыкальная 

Пример № 7
Р. Вагнер. «Золото Рейна», Вступление

Пример № 8
Э. Григ. «Весной» ор. 43 № 6, начало

Пример № 9
Э. Григ. «Весной», середина

Пример № 10
Э. Григ. «Весной», середина

Пример № 11
Э. Григ. «Весной», реприза



79

Лекторская трибуна. Авторские курсы2021, № 3

интонация обладает полисемантично-
стью. Это — качество, означающее и еди-
нение множества тончайших смысловых 
штрихов в целостном семантическом ком-
плексе, и смысловую вариантность, и не-
однозначность. Смысловая мобильность 
интонации в большой степени обусловле-
на включённостью наименьшего элемента 
художественного содержания в контекст, 
его зависимостью от окружения и страте-
гии продвижения музыкального образа. 

Рассматривая вопрос о семантической 
ёмкости интонаций, следует учитывать 
их неравнозначность. Рядом с вырази-
тельными, запоминающимися звуковы-
ми комплексами встречаются и такие, 
которые воспринимаются как «общие 
места». Подойдя к неоднородному миру 
интонаций как ограниченному двумя 
полюсами, — смыслового максимума и 
смыслового минимума, — мы получим 
два диаметрально противоположных 
типа интонаций: символ и «общие фор-
мы движения» (Ю.Н. Тюлин; по Е.А. Ручь-
евской — «общие формы звучания»).

Символ — смысловой сгусток, концен-
трат. Ему присущи обобщённость, ясность 
и чёткость звукового оформления, отгра-
ниченность от окружающей интонацион-
ной среды. Это — интонация, смысл кото-
рой получил оптимальную эмпирически 
найденную звуковую форму. Прочная за-
креплённость смысла и его связанность 
со своей звуковой структурой, то есть от-
сутствие подвижности, вариативности, 
«произвольности», отличает монограм-
мы, мотив креста, мотив судьбы и другие 
обозначающие понятие интонации, легко 
становящиеся символами.

Противоположность символа — звуко-
вой материал, называемый в музыкозна-
нии общими формами движения (гаммы, 
пассажи, повторы аккордов, фигурации, 
многочисленные секвенции и т. д.). 
В отличие от символа, общие формы 
движения, лишённые звуковысотной, 
ритмической, фактурной индивидуали-
зированности, не концентрируют, а — 
распыляют, рассеивают смысл.

В диапазоне, ограниченном символа-
ми и общими формами движения, рас-
положен громадный массив интонаций, 
обладающих той или иной смысловой 
концентрацией. Одной из них оказыва-
ется «мигрирующая интонационная фор-
мула» (Л.Н. Шаймухаметова) — «такой 
устойчивый интонационный оборот, ко-
торый, отделяясь от конкретного текста 
и мигрируя из текста в текст, сохраняет 
инвариантные свойства своей структу-
ры и семантики» [24, с. 15].

Мигрирующая интонационная форму-
ла стереотипна. Подобно клише или иди-
оме, она блуждает по жанрам и стилям. 
В зависимости от истоков интонации, 
Шаймухаметовой выделяются следующие 
группы формул: звуковые сигналы (рого-
вые сигналы, фанфары, в русской музыке 
— колокольные звоны), речевые интона-
ции (утверждение, вопрос, восклицание), 
пластические (танцевальные фигуры 
типа реверанса, шага, поклона), музы-
кально-инструментальные («знак свире-
ли» в пасторально-идиллических образах, 
«знак бурдона», вызывающий представле-
ние о волынке и шарманке), бытовые («ро-
мансовая секста», «лирическая терция», 
«стонущая секунда»), музыкально-рито-
рические фигуры. Свободно передвигаясь 
в пространстве музыки, мигрирующая 
интонационная формула сохраняет отно-
сительно устойчивое смысловое поле. Это 
отличает её от множества других интона-
ций с индивидуальными и податливыми 
к трансформации смыслами.

Подытожим сказанное об образно- 
смысловой стороне интонации.

Она приспособлена для отображения 
всех предметностей, доступных музыке: 
Человек (эмоции, речь, пластика, мыш-
ление, состояния, реже возраст, пол, тем-
перамент, характер), Мир (природа, го-
родская цивилизация космическое про-
странство, общество), Музыка как вид 
искусства (акустические особенности 
звучаний, элементы музыкального язы-
ка, композиторские техники, музыкаль-
ные формы, жанры, стили, музыкальные 
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инструменты, тонкости исполнительско-
го искусства, фольклорные традиции). 
Воссоздаваемые интонацией предметно-
сти «моделируются» как таковые или же 
в различных совмещениях. То, что выра-
жает музыкальная интонация, — ещё не 
полноценное самодостаточное художе-
ственное высказывание, а скорее эскиз, 
обозначение, смысловое ядро крупного 
компонента музыкального содержания 
— музыкального образа.

Смысл в музыкальной интонации 
подвержен варьированию. Те или иные 
смысловые наклонения адаптируют её 
к процессу развертывания музыкального 
образа.

Степень смысловой нагруженно-
сти в интонациях меняется в диапазо-

не между символом как компактным 
смысловым концентратом — и «общи-
ми формами движения» как семанти-
чески нивелированным звуковым ком-
плексом. На шкале, простирающейся 
от одной крайности до другой, выде-
ляется «мигрирующая интонационная 
формула» — смыслово ёмкая интонация- 
стереотип, выполняющая ответствен-
ную культурологическую роль «связи 
времён» и помогающая слушателю об-
рести «точку опоры» при восприятии 
музыкального произведения.
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Постскриптум.
Ещё несколько 
композиторских имён

В предыдущих лекциях, составивших 
цикл «Классики отечественной музыки 
XX века», было рассмотрено творчество 
С. Рахманинова, И. Стравинского, 
С. Прокофьева, Н. Мясковского, 
Д. Шостаковича, А. Хачатуряна, 
Г. Свиридова, Р. Щедрина и А. Шнитке. 
Дополним эту панораму двумя 
заключительными лекциями: первая 
призвана расширить круг композиторских 
имён, вторая будет посвящена обзору 
музыки XX столетия с выходом 
в общемировое пространство.

Как известно, со времён Петра Великого, 
возводившего Санкт-Петербург, 
в России сосуществовали две столицы, 
каждая из которых имела своё лицо 
и свой стиль, в том числе в музыкальном 
творчестве. К концу XIX века сложились 
две композиторские школы: петербургская, 
ядром которой была «Могучая кучка», 
и московская во главе с П.И. Чайковским. 
В XX столетии эти школы продолжили 
плодотворное взаимодействие. Из имён, 
представленных в основных разделах, 

Post Scriptum.
A Few More 
Composers’ Names

In the previous lectures, which made 
up the cycle “Classics of Russian Music 
of the 20th Century”, the works of Sergei 
Rachmaninov, Igor Stravinsky, Sergei 
Prokofi ev, Nikolai Myaskovsky, Dmitry 
Shostakovich, Aram Khachaturian, Georgy 
Sviridov, Rodion Shchedrin and Alfred 
Schnittke were examined. Let us supplement 
this panorama with two fi nal lectures: 
the fi rst is intended to extend the range 
of composers’ names, the second 
will be devoted to an overview of 20th 
century music with an outlet into 
the universal space.

As it is well-known, since the time 
of Peter the Great, who established 
St. Petersburg, two capitals coexisted 
in Russia, each of which possessed its own face 
and style, among other things, in the creation 
of music. By the end of the 19th century, two 
compositional schools had developed: 
the St. Petersburg school, the core of which 
was the “Mighty Handful”, and the Moscow 
school, headed by Piotr Tchaikovsky. During 
the 20th century, these schools continued their 
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Сергей Михайлович Слонимский 
(1932–2020) отличался чрезвычайно 
разносторонним кругом интересов. 

Помимо композиторского творчества, 
он был известен также как автор му-
зыковедческих трудов (главный из них 
— книга «Симфонии Прокофьева»), пи-
анист (выступал в основном с исполне-
нием собственных сочинений), педагог 
(профессор Ленинградской/Петербург-
ской консерватории по классу компо-

зиции) и много сил отдавал собиранию 
фольклора, публицистике, музыкаль-
но-общественной деятельности.

Он принадлежал тому поколению, 
которое активно выдвинулось в 1960-е 
годы, и потому его представителей не-
редко называют «шестидесятниками». 
В различных регионах многонациональ-
ного сообщества тех лет особенно гром-
ко заявили о себе Андрей Эшпай, Эдисон 
Денисов, Авет Тертерян, Вельо Тормис, 

Для цитирования / For citation:
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в Петербурге-Петрограде-Ленинграде 
начинали свою деятельность Стравинский, 
Прокофьев, Мясковский, Шостакович, 
Свиридов, ставшие позднее москвичами 
(кроме Стравинского, который с начала 
1910-х годов жил за рубежом).

Во второй половине XX века лидерами 
музыкального процесса в России стали 
московские композиторы Щедрин и 
Шнитке, рядом с которыми можно назвать 
множество других имён, в том числе 
Э. Денисова, С. Губайдулину, В. Мартынова. 
Существенный вклад в сокровищницу 
отечественной музыки продолжали вносить 
и представители ленинградской школы. 
Свидетельством этому станут приводимые 
ниже краткие очерки творчества Сергея 
Слонимского и Валерия Гаврилина.

Помимо двух столиц, на поприще 
музыкального искусства неустанно 
работают композиторы из целого ряда 
других, прежде всего консерваторских 
городов России, что ощутимо раздвигает 
масштаб панорамы музыкального 
искусства нашей страны — в качестве 
характерного примера приводится 
творческое наследие Елены Гохман.

Ключевые слова: 

композиторские школы России XX века, 
ленинградская композиторская школа, 
современные композиторы регионов 
России.

fruitful interaction. Among the names presented 
in the main sections of my lectures, Stravinsky, 
Prokofi ev, Myaskovsky, Shostakovich, Sviridov 
began their activities in St. Petersburg-
Petrograd-Leningrad, and later they became 
Muscovites (except for Stravinsky, who lived 
abroad from the early 1910s).

In the second half of the 20th century, 
the leaders of the musical process in Russia 
were the Moscow composers Rodion Shchedrin 
and Alfred Schnittke, along with whom many 
other names can be mentioned, including 
Edison Denisov, Sofi a Gubaidulina and 
Vladimir Martynov. Representatives 
of the Leningrad school continued to make 
a signifi cant contribution to the treasury 
of Russian music. The following short 
overviews of the works of Sergei Slonimsky 
and Valery Gavrilin will testify to this.

In addition to the two capitals, composers 
from a number of other cities in Russia, 
primarily, those with conservatories, have 
worked tirelessly in the fi eld of the art of music, 
which has signifi cantly expanded the scale 
of the panorama of the musical art in our 
country — the creative heritage of Elena 
Gokhman is cited as a characteristic example.

Keywords: 

compositional schools of Russia in the 20th 
century, the Leningrad compositional school, 
contemporary composers of the regions of 
Russia.
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София Губайдулина, Родион Щедрин, Аль-
фред Шнитке, Елена Гохман, Гия Канчели, 
Арво Пярт, Валентин Сильвестров, Борис 
Тищенко, Валерий Гаврилин (имена при-
ведены по хронологии рождения). Это по-
коление с самого начала оказалось очень 
инициативным в разработке новых идей-
но-тематических пластов, в обновлении 
музыкальной драматургии, композици-
онных форм и жанров, в развитии инто-
национного словаря и других средств ху-
дожественной выразительности. 

Опираясь на достижения русской и со-
ветской музыкальной классики, молодые 
композиторы вместе с тем активно рас-
ширяли круг своих музыкальных пред-
ставлений. Они осваивали стилистику 
«русских» произведений И. Стравинско-
го, бартоковские принципы претворе-
ния фольклора, черты «новой простоты» 
К. Орфа, технологию нововенской школы 
и более поздних систем мировой музыки.

В центре этой плеяды находились Сло-
нимский, Щедрин и Шнитке, составив-
шие её творческое ядро. Остановимся 
на первой из названных фигур и на кон-
кретных примерах очертим амплитуду 
типичных исканий «шестидесятников» 
на исходной фазе их эволюции, то есть в 
1960–1970-е годы. 

Чувство особой окрылённости Сло-
нимский испытал, приступив к разработ-
ке «нового русского стиля», когда вслед за 
вокальным циклом «Песни вольницы» 
(1959, оркестровая редакция — 1961) по-
следовали Соната для скрипки solo (1960), 
Фортепианная соната (1962), кантата 
«Голос из хора» (1964), опера «Виринея» 
(1967). Здесь им был выдвинут комплекс 
ярких и оригинальных художественных 
идей, связанных прежде всего с раскры-
тием неизведанных ранее граней наци-
онального характера. 

Одновременно у композитора про-
буждается пытливый интерес к новей-
шим звуковым техникам: в вокальных 
композициях «Польские строфы» (1963), 
«Прощание с другом» (1966), «Монологи» 
(1967), в инструментальных ансамблях 

«Диалоги» (1964, для квинтета духовых), 
«Антифоны» (1968, для струнного кварте-
та), в Концерте-буфф (1964, для камерного 
оркестра).

В последующие годы более поздняя по 
«времени рождения» и преимуществен-
но экспериментальная линия нашла 
продолжение в камерной опере «Мастер 
и Маргарита» (1973), в новых сериях ин-
струментальных опусов типа «Колори-
стической фантазии» (1972, для фортепи-
ано) или Solo espressivo (1975, для гобоя).

Тем не менее для 1970-х стало харак-
терным явное предпочтение, отдавае-
мое более традиционным формам вы-
ражения: таковы вокальные сборники 
«Десять стихотворений А. Ахматовой» 
и «Четыре стихотворения О. Мандель-
штама» (оба 1974), сочинения для хора 
a cappella «Четыре русские песни» (1974) 
и «Тихий Дон» (1977), «Симфонический 
мотет» (1976) и Вторая симфония (1977).

В числе факторов, обогащавших стиль, 
выступали и инонациональные источ-
ники — например, условно-античный в 
балете «Икар» (1971), старофранцузский 
в вокально-инструментальной сюите 
«Песни трубадуров» (1975), шотландский 
в опере «Мария Стюарт» (1978). 

Отметим также роль свежо трактован-
ной детской тематики (вокально-инстру-
ментальный цикл «Весёлые песни», 1971) 
и активно используемых эстрадно-джа-
зовых элементов (Концерт для бит-груп-
пы и симфонического оркестра, 1973).

Очертив общий контур эволюции, 
определим некоторые постоянные вели-
чины, характерные для творчества Сло-
нимского 1960–1970-х годов. 

Для современного композитора фено-
мен национального, как известно, осоз-
наётся и реализуется во взаимодействии 
двух традиций — фольклорной и отече-
ственной профессиональной. 

Связи искусства Сергея Слонимского 
с классикой прослеживаются без труда. 
Они идут почти исключительно по линии 
петербургской школы, представленной 
именами Мусоргского, Римского-Корсако-
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ва, отчасти Глазунова. Близки композито-
ру и истоки более позднего происхожде-
ния, в частности некоторые пласты твор-
чества Стравинского и Прокофьева. 

Слонимскому в высшей степени при-
суще осознанное стремление быть наци-
ональным художником. Тщательное изу-
чение фольклорных сборников, а главное 
— многократные поездки в сельские рай-
оны страны с целью услышать русские 
песни в их живом и, что особенно важно, 
современном звучании — всё это позво-
лило композитору глубже понять основы 
народной музыкальной культуры.

Обращаясь в своём творчестве к народ-
ному материалу, Слонимский тяготел, с 
одной стороны, к архаическим пластам 
фольклора (например, календарные пес-
ни), с другой — к новым его формам (на-
пример, частушка и слободская лирика). 
Традиционные песенные жанры актив-
но переосмысливались композитором, 
приобретая в его произведениях иной 
облик. В большей степени это касается 
протяжной песни, в меньшей — плясо-
вой и молодецкой.

Нередко опираясь в своих сочинениях 
на народные тексты, композитор почти 
исключал прямое цитирование фольклор-
ных мелодий и практиковал, как правило, 
использование лишь отдельных народ-
но-песенных оборотов и приёмов. Кроме 
того, он вводит в профессиональный оби-
ход приёмы народного интонирования: 
вокальные glissandi вверх и вниз, ритмо-
интонационные импровизации испол-
нителя, интонирование с применением 
нетемперированных и ультрахроматиче-
ских систем и многое другое. 

На этой основе разворачивается ав-
торски самостоятельное творчество по 
законам фольклора. Если взять «жен-
ские» номера «Песен вольницы», этого 
первого истинно оригинального произ-
ведения Слонимского, то ни на мгнове-
ние не возникает сомнения в том, что 
запечатлены здесь народные прообра-
зы. Но при этом — никакого намёка на 
прямолинейный перенос элементов кре-

стьянского обихода. И какой утончён-
но-изысканной, напряжённой предстала 
здесь лирическая экспрессия!

Итак, наиболее ценные и яркие особен-
ности стиля Слонимского были связаны 
с творческим развитием фольклорно- 
классической основы. Важнейшее каче-
ство его музыкального языка — гибкость, 
изменчивость интонирования — ведёт 
своё происхождение от вариантной, им-
провизационной народно-певческой ма-
неры. Метроритмическая организация 
тяготеет к тактам свободного строения, 
ко всякого рода иррегулярным и много-
составным комбинациям.

При «сцеплении» попевочного матери-
ала, помимо интенсивного варьирования 
ладовых наклонений, постоянно проис-
ходит непринуждённая смена тониче-
ских устоев — в этом скольжении опор-
ного тона и состоит широко используе-
мый Слонимским принцип модальности. 
Ладогармоническая палитра отличается 
непрерывной вибрацией мажоро-минор-
ной светотени (практически на любой из 
ступеней звукоряда) и выразительным 
колорированием трезвучной основы. 

Главное же состоит в следующем. Ком-
позитор рассматривал русскую музы-
кальную речь как систему универсаль-
ную, поскольку в ней скрещиваются, по 
его выражению, Север и Юг, Восток и За-
пад: недаром он любил повторять блоков-
ское «Нам внятно всё…». Таковы некото-
рые страницы древневосточной лирики 
(камерная кантата «Песнь песней», 1975) 
и греческой мифологии (балет «Икар») 
или опыты реконструкции различных 
моделей западноевропейского музыкаль-
но-поэтического творчества («Песни тру-
бадуров», опера «Мария Стюарт»). 

В своей доминирующей части искус-
ство Сергея Слонимского всегда оста-
валось искусством активного жизне-
утверждения. Это вовсе не означает, 
что композитор не задавался трудными 
вопросами, избегал «болевых точек» 
человеческого бытия — достаточно на-
помнить вокальную сцену «Прощание 
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с другом» или блоковские романсы-испо-
веди (1981). Более того, его основные кон-
цепции подчёркнуто проблемны, насы-
щены драматическими коллизиями. Но 
присмотримся к типичным исходам этих 
коллизий. 

Социально-историческая ситуация 
начала века, раскрываемая в кантате 
«Голос из хора», трагична. Узел проти-
воречий стягивается к предпоследней 
части и, кажется, невозможно противо-
стоять яростному натиску цинизма, не-
верия, варварства. Однако завершающее 
слово остаётся за верой в свет и разум — 
в тихих, умиротворяющих звучаниях 
Эпилога многократно напоминается ис-
тина «Мир прекрасен».

Наиболее содержательные партитуры 
1970-х годов — такие как «Драматическая 
песнь» (1973), «Симфонический мотет» и 
Вторая симфония — наполнены сумрач-
ными медитациями, отнюдь не одно-
значными исканиями, вспышками на-
пряжённого противоборства. Но всякий 
раз, как нечто абсолютно необходимое, 
возвышаются над ними обширные коды. 
Не скупясь на звуковое время и вырази-
тельные ресурсы, автор с чрезвычайной 
настойчивостью утверждает в русских 
интонациях мощных величальных tutti 
желанную ясность и твёрдость духа.

В опере «Виринея» соединены оба вари-
анта заключений — «тихий» и «громкий». 
Развязка социального конфликта проис-
ходит в шестой картине; венчающий её 
антракт — это героико-революционный 
апофеоз. А следующее за ним завершение 
личной драмы (гибель Виринеи) осмысли-
вается как просветлённый катарсис.

Показательно завершение «Марии 
Стюарт»: подлинным финалом стано-
вится не эпизод эшафота, а развёрнутая 
сцена Грустного скальда с хором, где 
примечательны строки: «Пускай про-
ходят короли, // Но вечен дух моей зем-
ли…» Медлительно-величавое движение 
в мажорном ладу с пентатонной осно-
вой воспринимается как эпический 
гимн неумирающей жизни — именно он 

и закрепляется как итог музыкального 
повествования («Выходят люди на поля. 
// Живёт шотландская земля!»).

Особый аспект позитивного мироощу-
щения раскрыт в той сфере творчества 
Сергея Слонимского, которую можно 
назвать дионисийской (воспользуем-
ся заголовком «Дионисийского танца», 
одного из наиболее впечатляющих но-
меров «Икара). В её разработке выяв-
ляются самые яркие и терпкие краски 
музыкального языка композитора, жи-
вость и остроумие его фантазии, особая 
сочность жанрового колорита, подлинно 
театральная броскость.

Амплитуда образов данной сферы 
очень широка: причудливо-звончатый 
сказочный мир (в первых трёх из «Хо-
реографических миниатюр», 1963), кар-
тины массовых празднеств (в целой се-
рии опусов, начиная с «Карнавальной 
увертюры»), зарисовки современного го-
родского досуга (Концерт для бит-группы 
с оркестром), юмористические сценки 
(в числе лучших образцов — «Проходя-
щая красотка» из упомянутых «Хореогра-
фических миниатюр»).

Примыкает к данной образной сфере 
линия, связанная с претворением жанра 
частушки (бойко-размашистые ритмы 
чётных номеров «Шести романсов на сти-
хи А. Ахматовой», 1969) и скоморошьего 
начала (Пастораль и токката для органа, 
1961, а также инструментальные ритур-
нели в «Песнях трубадуров»).

Радостью, смехом звенят сочинения, 
адресованные детской аудитории. Для 
них композитор непременно подыски-
вает занимательную интригу: скажем, из 
фортепианных пьес 1969 года — «Мульт-
фильм с приключениями», «Марш Барма-
лея», из пьес 1978-го — «Чарли Чаплин на-
свистывает», «Колыбельная для кошки».

Это жизнелюбие не имеет ничего об-
щего с расслабленностью души, оно на-
полнено пружинящей силой, побуждает 
к действию. Характерно, к примеру, об-
разное развитие многих номеров «Ика-
ра»: от гедонистической изысканности 
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и прихотливой дансантности — к посте-
пенному усилению энергии мужествен-
ного преодоления, наступательного ди-
намизма, суровой решимости (в первой 
картине — «Лесная сцена», «Игры деву-
шек»). И даже самые лирические эпизоды 
балета чужды размягчённости, в них всё 
время прорывается волевая активность 
(см. в той же картине сцены «Сон Икара», 
«Дуэт Икара и Девушки», «Мечта Икара»). 

Анализируя особенности творческого 
метода Сергея Слонимского, приходишь 
к мысли, что суть его может быть опре-
делена как стиль обострённых контра-
стов. Сразу же следует оговорить, что 
аналогичная формулировка приложима 
и к музыке ряда других композиторов 
его поколения, в первую очередь Родио-
на Щедрина. Следовательно, в этом было 
нечто общее и важное для художествен-
ного процесса тех десятилетий.

В каких же конкретно индивидуаль-
ных формах претворяется данный прин-
цип Слонимским? Обратимся к одному 
из самых характерных для него контра-
стов, смысл которого условно можно 
выразить через сопоставление демокра-
тизм — экспериментальность. В дан-
ном случае эти понятия связываются с 
выбором тематики творчества и средств 
выразительности — выбором, который 
при прочих равных условиях ведёт либо 
к расширению, либо к сужению аудито-
рии, способной к адекватному понима-
нию авторского замысла. 

Демократическая направленность 
большинства лучших произведений 
композитора несомненна и базируется 
на отмеченном выше фольклорно-клас-
сическом фундаменте. Он умеет наде-
лить свои темы подлинной общительно-
стью. Пути обретения этого важнейшего 
свойства различны. 

Забота о восприятии широкой слу-
шательской аудитории ясно ощутима 
прежде всего в повышенном внимании 
к горизонтали, к рельефному, пластич-
ному, выразительному мелосу. Может 
быть, особенно показателен в этом отно-

шении щедрый, разнообразный, свобод-
но льющийся тематизм опер «Виринея» 
и «Мария Стюарт».

Один из секретов доходчивости заклю-
чается также в преобладающе речевой 
природе мелоса. Разумеется, интонации 
говора одушевляются музыкально, насы-
щаются кантиленностью, включаются 
в песенное по типу высказывание (при-
чём не последнюю роль играет приём 
активного распева слогов). Это качество 
чаще всего предстаёт в непрямолиней-
ных, опосредованных формах, пронизы-
вая и многие инструментальные сочине-
ния (начало было положено в Альтовой 
сюите, 1959). И вовсе не случайно, что 
в балет «Икар» автор ввёл принципиально 
важную партию вокализирующего хора.

Поиск интонационной общительно-
сти мог быть связан и со стремлением 
опереться на богатейший опыт эмоцио-
нального высказывания, накопленный 
классикой XIX века. В вещах, подобных 
фортепианному «Интермеццо памяти 
Брамса» (1980), заметна ностальгия по 
открыто экспрессивному лиризму. Ком-
позитор был убеждён, что 1980-е годы ста-
нут временем расцвета романтических 
тенденций и, действительно, в нашей му-
зыке тогда возникло целое направление, 
получившее название неоромантизм. 

Внимательно вслушивался он и в на-
родные жанры современной формации. 
Так, в 1975 году появились сразу две кон-
цертные пьесы, в которых использованы 
не только цветисто-пёстрая гамма попе-
вок деревенско-слободской частушечно-
сти, но и соответствующий инструмента-
рий: балалайка, ложки — в «Праздничной 
музыке» в качестве солирующих на фоне 
симфонического оркестра, в «Песнохорке» 
в составе инструментального ансамбля, 
сопровождающего голос (песнохоркой в 
Новгородской и Псковской областях назы-
вают женщину, которая поёт частушки). 

И, наконец, Слонимский оказался 
весьма восприимчив к новым явлениям 
в музыкально-бытовой культуре. Начав 
с сатирического пародирования мещан-
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ских мотивов в Первой симфонии, он в 
1970-е годы противопоставил им своё 
серьёзное увлечение возможностями 
эстрадно-джазового музицирования, соз-
дав, помимо упоминавшегося Концерта 
для бит-группы с оркестром, «Экзотиче-
скую сюиту» для двух скрипок, двух элек-
трогитар, саксофона и ударных (1976) и 
введя подобный материал в среднюю 
часть Второй симфонии.

Качественно новым явлением для 
стиля Слонимского предстал тематизм 
оперы «Мария Стюарт», где сквозь вуаль 
ренессансной мадригальности и шот-
ландского колорита отчётливо просту-
пает тонко претворённая городская пе-
сенно-романсная интонация отечествен-
ного происхождения. 

Наряду с подобным материалом ярко 
демократической направленности ак-
тивно развивалась в творчестве компо-
зитора и линия подчёркнуто эксперимен-
тального характера. С начала 1960-х годов 
он стал широко вводить в свою музыку 
всякого рода кластерные комплексы, эле-
менты алеаторики, пуантилизма, сонор-
ную технику. Ныне всё это привычно для 
слушательской аудитории, однако до сих 
пор отдельные его опусы подобного пла-
на могут привести в замешательство сво-
ей лабораторной направленностью либо 
тотальным проведением какого-либо од-
ного технологического принципа. 

Такова, к примеру, «Колористическая 
фантазия», предстающая в авторской за-
писи как большой график, состоящий из 
множества условных обозначений. Или 
отметим туттийный раздел «Драмати-
ческой песни» (цифра 30), где каждому 
оркестранту предлагается автономная 
партия с индивидуализированным ри-
сунком — в результате партитура насчи-
тывает 80 линий. 

Тяготение к новациям объяснимо не-
которыми свойствами натуры музыкан-
та. Одно из них — склонность к игровой 
стихии, что отчётливо проявляется в 
детской музыке, но ощутимо и в ткани 
масштабных партитур. Например, в опе-

ре «Мастер и Маргарита» исполнители 
на фаготе и флейте piccolo участвуют в 
сценическом действии, одетые в костю-
мы Коровьева и Кота Бегемота. Элемен-
ты хеппенинга занимают воображение 
композитора, и он нередко «провоциру-
ет» артистов на импровизацию, создавая 
канву для музыкально-исполнительско-
го представления. 

Существует, однако, и более общая, 
глубинная причина, предопределяющая 
активный авторский поиск — необходи-
мость адекватного моделирования слож-
ных, напряжённых процессов современ-
ной действительности. 

Взять, к примеру, сферу, которую при-
нято определять как интеллектуаль-
но-психологическую. Для её воспроизве-
дения Слонимский использовал арсенал 
специфических средств, среди которых 
наиболее примечательны свободный 
метроритм и микрохроматика. Приме-
нение четвертитоновой шкалы с харак-
терной для неё «переливчатостью» ин-
тонирования позволяло добиться особой 
тонкости и дифференцированности в за-
печатлении эмоциональных нюансов. 

В графической записи мобильного 
ритмического движения композитор 
применял тщательно разработанную 
им систему обозначений, реализация 
которой требует от каждого исполните-
ля слышания всей партитуры, в резуль-
тате чего возникает иллюзия полной 
свободы мелодического развёртывания. 
Разумеется, рассчитывать в данном слу-
чае приходилось только на безусловно 
инициативных музыкантов, что резко 
ограничивало распространение подоб-
ных сочинений. Тем не менее Слоним-
ский настойчиво продолжал создавать 
камерные опусы именно в этой манере; 
один из них — «Musica lyrica» для флей-
ты, скрипки и клавесина (1981).

Многие новшества затем получали 
права гражданства в сочинениях вовсе 
не экспериментальных:

– такова, скажем, каденция солиста в 
«Тихой музыке» для флейты и симфони-
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ческого оркестра (1981), выполненная на 
основе свободной ритмической записи; 

– таков в «Симфоническом мотете» 
стереоэффект трёх групп низких мед-
ных, расположенных в кулисах и у зад-
ней стены; 

– таково в монологе Марии из оперы 
«Мария Стюарт» сведение звуковой тка-
ни всего к двум одноголосным линиям 
— сопрано и флейты (в цикле «Польские 
строфы» аналогичная комбинация каза-
лась довольно экстравагантной). 

Столь же успешным оказался художе-
ственный поиск композитора и в после-
дующие десятилетия. Это доказывают 
получившие широкий резонанс Третья 
симфония (1982) и лучшие из последую-
щих тридцати с лишним симфоний, соз-
данная им большая оперная классика 
(«Гамлет» 1991, «Видения Иоанна Грозно-
го» 1995, «Король Лир» 2001, «Антигона» 
2004) и вокально-симфонические мону-
менты типа Реквиема (2004).

Возвращаясь к творчеству Сергея Сло-
нимского времён «шестидесятничества», 
можно утверждать, что сила его музыки 
состояла в прочной опоре на жизненную 
почву. Он был в числе первопроходцев пло-
дотворного движения, связанного с новым 
подходом к фольклорным и классическим 
традициям, и стал одним из самых влия-
тельных представителей «новой фольклор-
ной волны». Он создал обширную галерею 
образов, подкупающих яркостью и правди-
востью национального характера. 

Его внимание было обращено к разра-
ботке больших идей гражданственного 
звучания, и симптоматично, что одно 
из центральных его сочинений — опера 
«Виринея» — достойно продолжило ли-
нию столь важной для русского театра 
народной музыкальной драмы. Высо-
ким гуманизмом отмечено его компози-
торское кредо — утверждение красоты и 
поэзии бытия.

Согласимся, что отечественное ис-
кусство 1960–1970-х годов невозможно 
представить без лучших произведений 
Сергея Слонимского, и он по праву при-

надлежит к кругу художников, опреде-
ляющих облик музыкальной культуры 
наших дней. 

Валерий Александрович Гаврилин 
(1939–1999) — автор симфонических и 
хоровых произведений, песен, камерной 
музыки, музыки к драматическим спек-
таклям и кинофильмам. В числе основ-
ных его произведений — балеты «Дом у 
дороги» (1984), «Анюта» (1986), «Женить-
ба Бальзаминова» (1989), вокально-сим-
фонические композиции «Скоморохи» 
(1967), «Военные письма» (1972), «Зем-
ля» (1974) и хоровая симфония-действо 
«Перезвоны» (1982), вокальные циклы 
«Немецкая тетрадь» в двух сериях (1961, 
1972), «Русская тетрадь» (1964), «Вечерок» 
(часть 1-я «Альбомчик», 1973; часть 2-я 
«Танцы, письма, окончание», 1975).

Ещё на рубеже XIX и XX столетий воз-
никли и до сих пор продолжаются бурные 
дискуссии на тему неуклонно набираю-
щего силу процесса глобализации. В этих 
условиях остроактуальной оказывается 
позиция, отстаивающая суверенность 
национальной идентифицированности. 
В художественном творчестве ближай-
шая предыстория соответствующих тен-
денций нынешнего времени приходится 
на вторую половину XX века. Одним из 
ярких представителей отечественного 
искусства, отстаивавших драгоценность 
«русскости», был рано ушедший из жиз-
ни композитор Валерий Гаврилин.

Эпоха второй половины XX века, кото-
рой всецело принадлежало его творче-
ство, в искусстве России в качестве одной 
из жгучих проблем настоятельно подни-
мала вопросы национальной сущности. 
В связи с этим в отечественной музыке 
тех десятилетий значимые позиции за-
няло движение, вошедшее в историю под 
названием «новая фольклорная волна». 
Гаврилин являлся виднейшим представи-
телем данного движения, и созданное им 
давало яркие ориентиры по-новому ин-
терпретированного модуса национальной 
идентификации. Разумеется, его наследие 
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отнюдь не сводится только к взаимоотно-
шениям с фольклором, но именно на этих 
взаимодействиях сложилась сердцевина 
творческого «я» композитора. 

И опять-таки разумеется, что подобное 
утверждение допустимо лишь с учётом 
предельной свободы этих взаимоотно-
шений со стороны творящего субъекта, а 
в ряде случаев — максимальной опосре-
дованности его связей с народной куль-
турой, что обеспечивало совершенно 
явственное звучание неповторимо-само-
бытного авторского голоса. Для Валерия 
Гаврилина это выступало в сопряжении 
с генеральной нацеленностью его твор-
ческих устремлений, «мейнстрим» кото-
рых — всемерная демократизация худо-
жественного языка, желание видеть в ка-
честве адресата своего искусства самую 
широкую аудиторию. 

Преследуя подобную цель, из обще-
композиторских возможностей он в пол-
ной мере использовал такие ресурсы, как 
щедрость мелодизма (причём мелодизма 
подчёркнуто «коммуникабельного») и 
чрезвычайная выпуклость, острота, бро-
скость рельефа музыкальной ткани в це-
лом. Идя навстречу массовой культуре, 
он широко практиковал синтез элемен-
тов академических и популярных жан-
ров, не раз смыкаясь с тенденциями так 
называемого третьего направления. До-
пустим, в партитуру вокально-симфони-
ческой поэмы «Военные письма» (1972) 
введены эстрадные голоса (в том числе 
с ориентацией на индивидуальную ма-
неру знаменитого тогда Э. Хиля), эстрад-
но-симфонический оркестр и средства 
электроники.

Стремление быть «докладным» (выра-
жение М.И. Глинки) любой слушатель-
ской аудитории с наибольшей очевидно-
стью проявилось в балетах. В 1980-е годы 
Гаврилин пережил настоящий бум этого 
жанра: «Анюта» (1981, с последующими 
редакциями вплоть по 1986 год), «Дом у 
дороги» (1984), «Подпоручик Ромашов» 
(1986), «Женитьба Бальзаминова» (1989). 
В лучших из них — первом и последнем 

— он самым непосредственным образом 
отталкивался от бытовых жанров, из 
которых излюбленными для него были 
марш, вальс, галоп, тарантелла. На этой 
жанрово-характеристической, нередко 
«шлягерной» основе композитор ориги-
нально преобразует саму модель балета, 
трактуя его как своего рода хореографи-
ческую версию водевиля и оперетты.

В условиях характерного для многих 
композиторов второй половины XX сто-
летия резко выраженного усложнения 
музыкального языка, Гаврилин настой-
чиво искал пути преодоления разрыва 
искусства с рядовыми слушательски-
ми кругами. И шёл к этому композитор 
очень конкретно — через тех, кого он 
сделал основными персонажами своих 
произведений. 

Для него таковыми стали прежде все-
го те, с обликом которых обычно связы-
вается представление о народе, — люди 
современной русской деревни. Действи-
тельно, у этого уроженца исконно русско-
го города Вологды многое было сродни 
писателям-деревенщикам того времени, 
в том числе свойственное им завуалиро-
ванное или открытое неприятие урба-
низма. И отнюдь не случайно к двум ве-
дущим из них отсылают нас важнейшие 
сочинения Гаврилина в центральном 
для него «формате» хорового действа: 
«Перезвоны» — «По прочтении В. Шук-
шина», а также «Пастух и пастушка» — 
«По прочтении В. Астафьева» (осталось 
в эскизах). 

Воплощая коренное, «аграрное» в рус-
ской жизни, композитор активнейшим 
образом апеллировал к традиционной 
песенной культуре. Кстати, его глубо-
кий интерес к народному творчеству 
подтверждается и тем редким фактом, 
что Ленинградскую консерваторию он 
окончил не только по классу компози-
ции О.А. Евлахова, но и как фольклорист 
у Ф.А. Рубцова. И сразу же следует под-
черкнуть, что в отношении народно-
песенного искусства он был весьма 
избирателен, ассимилируя в своём 
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творчестве преимущественно его акту-
ально живущий слой. 

Причём особое внимание Гаврилин 
уделял той среде, что «вырастает» из сёл 
и «врастает» в города, обитая преимуще-
ственно в предместьях и пригородах. На 
Руси это обычно именовали словом сло-
бода, и свойственный ей определяющий 
звуковой «тон» Г. Свиридов обозначил 
названием одного из своих вокальных 
циклов — «Слободская лирика». Интона-
ционный костяк музыки Гаврилина как 
раз и складывался в основном в опоре на 
те жанры, которые бытуют на некоем пе-
репутье между деревенской и городской 
культурой.

Помимо «просторечного» бытия 
слободской стихии, композитор в той 
или иной степени открывал для ака-
демического искусства существование 
ещё одной среды — обывательско-ме-
щанской. Музыка Гаврилина как бы 
утверждает: коль это присутствует в 
самой реальности, то оно естественно 
может быть и предметом художествен-
ного наблюдения. 

И, наблюдая жизнь слободского и ме-
щанского «сословий», композитор заве-
домо пристрастен к своим героям в том 
смысле, что склонен не столько изобли-
чать (хотя объективности ради порой де-
лает и это), сколько поэтизировать при-
меты облика и особенностей существова-
ния этого слоя народонаселения России. 
Такое происходит, к примеру, в случаях, 
когда Гаврилин прибегает к потенциалу 
укоренившегося в этой среде так называ-
емого жестокого романса с его сублими-
рованной «душевностью».

Превосходным образцом происходя-
щего при этом вознесения над баналь-
но-тривиальным является вокальный 
цикл «Вечерок (Листки семейного аль-
бома)» (1975). Его персонажи — люди из 
полумещанской среды, но из их обыва-
тельского мирка извлечена обаятель-
нейшая поэтика простодушно-откры-
того, доверчивого и доверительного 
лиризма. 

В ауре цветущего здесь сентименталь-
ного гуманизма совершенно органичной 
оказывается жажда милого, доброго, при-
ятного (показательно название одной из 
частей: «А нежность по́ сердцу»). Этой 
жажде душевности отвечает опора на 
стилистику retro (в духе XIX века) с инъ-
екциями советской лирической песни 
типа «Не забывай» И. Дунаевского и ча-
стичными реминисценциями высокой 
романсной манеры классического про-
шлого. 

Ублажая и умиротворяя человеческую 
душу, пестуя её тихий праздник, музы-
ка этого цикла вместе с тем несёт в себе 
констатации скоротечности взаимного 
чувства, сообщающие звуковой ткани 
налёт огорчительности, что вносит в об-
щий строй цикла черты глубины и оду-
хотворённости. 

Однако в целом стремление к раскры-
тию простых человеческих радостей, 
ласковость и теплота тона, особая «окру-
глость» очертаний, камерность и «уют-
ность» звучания (дуэт женских голосов с 
фортепиано, трактованный в характере 
домашнего музицирования) позволяют 
проводить прямые параллели с бидер-
майером первой половины XIX века, 
чем композитор по-своему ответил на 
заявивший о себе к середине 1970-х годов 
неоромантизм.

«Вечерок» завершил разноплановые 
искания Гаврилина в жанре вокального 
цикла, а его первой творческой удачей 
в данном направлении стала «Немецкая 
тетрадь»: вслед за первой (1961) появи-
лась вторая (1972) — обе на стихи Г. Гей-
не. Общепризнанной вершиной среди 
вокальных циклов Гаврилина явилась 
«Русская тетрадь» (1965), появление ко-
торой стало одним из самых больших 
событий «новой фольклорной волны» и 
сразу же было по достоинству оценено 
самыми авторитетными музыкантами: 
«Это исключительно талантливое и ин-
тересное произведение» (Д. Шостакович), 
«“Русская тетрадь” в высшей степени са-
мобытна» (Г. Свиридов).
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Начиналась эта самобытность с того, 
что всё здесь выходило далеко за пределы 
привычной трактовки жанра вокального 
цикла. Преподнося совершенно новатор-
скую версию шумановской музыкальной 
повести «Любовь и жизнь женщины», 
Гаврилин делает своей героиней русскую 
девушку в её крестьянско-слободском об-
личье с соответствующим «просторечи-
ем» и в тексте, и в музыке. 

Бунт против стесняющих условностей 
и норм общепринятого этикета по-свое-
му отражается в композиционной свобо-
де, в импровизационной нестеснённости 
высказывания, вызывая подчас неисто-
вый гиперболизм выражения (вплоть до 
хмельного разгула). 

Отсюда же и свобода в оперирова-
нии жанровой системой: многообразие 
эмоциональных состояний передаётся 
посредством использования широкого 
спектра фольклорных моделей (от стра-
дальной и причитания до плясовой и 
частушки во всевозможных её прелом-
лениях) с их не менее свободной гибри-
дизацией. Так, в № 5 («Сею-вею») сама 
по себе частушка предстаёт в весьма 
неожиданном «амплуа» — это частушка 
отчаяния, переходящая затем в плач и, 
наконец, в трепак.

Столь притягательный для «шестиде-
сятников» мир неординарной личности 
предстал здесь в особом повороте. Это ска-
залось и в диапазоне состояний (от ничем 
не замутнённой светлой созерцательно-
сти до «смертного» крика отчаяния), и 
в «дичинке» дерзостей, и в «истошном» 
задоре, и в «оголённой» экспрессии, и в 
использовании натуралистических при-
ёмов (к примеру, мотивы-выкрики на ги-
перболизированных скачках). 

Но, пожалуй, самое большое открытие 
«Русской тетради» состояло в том, что на-
родно-национальный характер оказался 
столь психологически усложнённым — 
через проникновение в тайники любя-
щего сердца, через обрисовку двойствен-
ных состояний, через всевозможные под-
тексты (в частности рисуется напускное 

веселье, под покровом которого бьётся 
нерв боли, рвущейся из глубин души).

Переходя к последнему, центрально-
му в творчестве Гаврилина жанру, стоит 
заметить, что самому композитору не-
которое время казалось, будто главное 
его призвание — опера. Это чувство со-
провождало его в основном на исходном 
этапе, когда были сочинены «Семейный 
альбом» (1969), а в эскизах — «Моряк и 
рябина» (1968), «Пещно́е действо» (1970), 
«Утешения» (1972). Интерес к данному 
жанру в конечном счёте трансформи-
ровался в тот особый симбиоз, который 
обозначен в названии третьего из пере-
численных сочинений — действо.

Но ещё до этого именно с таким наи-
менованием появились «Скоморохи» 
(первоначальное название — «Скомо-
рошьи игрища», 1967), где предполага-
лось и участие танцовщиков. В соответ-
ствии с запрограммированной идеей 
(мечта об уничтожении зла на земле) 
здесь превалирует горькое шутовство и 
язвительный смех в адрес власть предер-
жащих. Естественно, используются либо 
чисто скоморошьи ответвления фоль-
клора (особенно ощутимые в эпизодах 
балаганно-ярмарочного звучания), либо 
в согласии с «методой» скоморошества 
ведётся гротескное шаржирование рас-
пространённых жанров (сказ, плясовая, 
колыбельная, детские песенки-считал-
ки), к которым в целях пародирования 
присоединяются «академические» вальс 
и галоп. 

Законченные контуры действа как 
глубинно национального жанра и во 
всех отношениях сложившуюся манеру 
Гаврилина находим в следующем после 
«Русской тетради» его высшем создании 
— в «Перезвонах» (1982). В этом «допод-
линном» эпосе народной жизни (кстати, 
практически всё здесь требует «народ-
ной» манеры хорового пения) компо-
зитор по-прежнему очень свободен во 
взаимоотношениях с фольклорными 
прототипами, в том числе активно мо-
дернизируя исконные жанровые моде-
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ли и синтезируя их признаки. Так, в № 8 
(«Скажи, скажи, голубчик») он вводит 
сопряжение страдальной с протяжной, 
добавляя к ним колыбельную. 

В остальном, в сравнении с «Русской 
тетрадью», стиль Гаврилина становится 
значительно объективнее и, не обходя 
трудных, напряжённых сторон народной 
жизни, композитор всемерно акценти-
рует её здоровое восприятие, многократ-
но выводя повествование к реальным 
радостям бытия. Действительно, в этом 
действе довольно много чисто игрового, 
шутливого и откровенно весёлого (один 
из ярких образцов — № 6 «Воскресенье»). 
Едва ли не ведущий пласт произведения 
связан с атмосферой деревенских и сло-
бодских посиделок (№ 4 так и называет-
ся — «Посиделки») с их балагурством и 
юмором прибауток. 

Именно на этих посиделках рожда-
ется подлинное откровение «бабьей 
души» — № 7 («Вечерняя музыка»), кото-
рое становится «тихой» кульминацией 
цикла, передающей мгновение сердеч-
ной благодати, завораживающую негу 
мечтаний на закате дня. Господствую-
щие по объёму страницы лирики и до-
суга перемежаются опечаленными хо-
рами-думами (упоминавшийся выше 
№ 8, а также № 10 «Белы-белы снеги») и 
ещё чаще — небольшими ритурнелями 
«дудочки» (солирующий гобой), в па-
стушьих наигрышах и распевах которой 
запечатлены и пасторальная гармония 
духа, и сопричастие природному бытию. 
К слову, вероятнее всего, именно от это-
го гаврилинского опыта оттолкнулся 
Р. Щедрин, присовокупив к составу 
a cappella в хоровом концерте «Запечат-
лённый ангел» свирель (обычно её пар-
тию исполняют на флейте) с аналогич-
ной функцией соприродных ощущений.

И, наконец, всё действо опоясано ар-
кой крайних частей, более всего переда-
ющих лихую удаль русской натуры. Но 
если № 13 («Дорога») подаёт стихию моло-
дечества в достаточно праздничном клю-
че, а сопровождающий её колокольный 

трезвон «оправдывает» общее название 
произведения, то № 1 («Весело на душе») 
оказывается динамической кульмина-
цией цикла и его драматическим зачи-
ном. Здесь в сложном, противоречивом 
симбиозе сопряжено очень многое: воле-
вой напор, бурное течение жизненного 
потока, тревожный пульс дороги испы-
таний, вольница и разбойство «забубён-
ной» души русской, но также сумрачный 
стоицизм, за которым кроются внутрен-
няя жертвенность и обречённость.

Елена Владимировна Гохман (1935–
2010), за исключением времени учёбы в 
Московской консерватории, всю жизнь 
провела в Саратове, преподавала в Са-
ратовской консерватории, которая была 
открыта третьей в России после Петер-
бургской и Московской.

Впервые её полномасштабный прорыв 
к собственной неповторимой индивиду-
альности произошёл в камерной орато-
рии «Испанские мадригалы» (1975), где 
она поднялась к высотам большого ис-
кусства, оцениваемого по самым строгим 
критериям художественного творчества. 
Как и большинство произведений, напи-
санных впоследствии, «Испанские ма-
дригалы» сложились в нечто совершенно 
неординарное во всех отношениях. 

Среди множества осуществлённых 
здесь срезов бытия в первую очередь об-
ращает на себя внимание необычайно 
яркое запечатление поэтики народной 
жизни. Именно в этой образной сфере 
красочно и полновесно разворачивается 
стихия радостей, празднеств и отдохнове-
ний. Бурлящий поток жизнелюбия скла-
дывается из обилия света, многоцветия 
ярких красок, буйства зажигательных 
ритмов, ликования звонких и шумных 
голосов, звучного колокольного перезво-
на, наполняющего всё пространство. 

Яркому претворению испанского ко-
лорита в оратории сопутствует органич-
но сочетающийся с ним «русский дух». 
В таких случаях музыка стилистически 
резонирует тому, что в отечественном 
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искусстве 1960–1970-х годов вылилось 
в направление под названием «новая 
фольклорная волна». Свойственное дан-
ному направлению совершенно свобод-
ное, подчёркнуто оригинальное истол-
кование черт национального архетипа 
нашло преломление через особого рода 
«народный артистизм» с его броской 
нарядностью, исключительной прихот-
ливостью ритмического рисунка, через 
поэтику девичества с его чистотой и та-
инством неизведанного.

Смысловая траектория «Испанских 
мадригалов» выстраивается как много-
этапное повествование, ведущее от ра-
достных упований и нежных грёз через 
столкновение с жестокими реалиями 
действительности к осознанию неизбеж-
ности жизненных крушений. В плане 
образной конкретики это выглядит так: 
цепь красочных картин и тонко подан-
ных лирических настроений неуклонно 
оттесняется сгущённо-драматически-
ми состояниями с выходом к подлинно 
трагедийным кульминациям. В личи-
не бездушной военщины неотвратимо 
надвигается машина террора и уничто-
жения. Но жизнь на то и жизнь, чтобы 
бесконечно возрождаться — даже после 
самых больших потрясений. О том, на-
сколько это удаётся, повествуется в за-
вершающих частях оратории «Испан-
ские мадригалы».

Своим гражданским пафосом «Испан-
ские мадригалы» были нацелены против 
насилия над человеком и против власти 
вообще. В условиях идеологического 
режима 1960–1980-х годов композитор 
находилась в стане оппозиции. Своё 
«инакомыслие» она с наибольшей откро-
венностью выразила в вокально-симфо-
нической фреске «Баррикады» (1977). «По 
тексту» здесь обобщённо рисуется рево-
люционная эпопея давнего времени, но 
всей сутью музыкальных образов (под-
текстом) это произведение обращено 
к современности.

Радикализм авторской позиции, зая-
вивший о себе в вокально-симфониче-

ской фреске «Баррикад», темброво под-
чёркнут следующим образом: от боль-
шого симфонического оркестра отсечены 
группы струнных и деревянных духовых 
инструментов, то есть суровость звуча-
ния и грозовой колорит этого бунтарско-
го сочинения подчёркнуты тем, что со-
листа (бас) и хор сопровождают только 
медные духовые, поддержанные ударны-
ми и низко звучащими контрабасами. 
А укрупнённые мелодические линии, 
полные мужества и силы, натиск реши-
тельных ритмов и открыто плакатный 
штрих позволили осязаемо передать дух 
суровых социальных столкновений.

Политический радикализм, свой-
ственный рассмотренному произведе-
нию, находил для себя адекватные фор-
мы выражения через радикализм худо-
жественный. На ту же вторую половину 
1970-х приходится пик авангардных ис-
каний Елены Гохман, которые свою куль-
минацию получили в концерте для сим-
фонического оркестра «Импровизации», 
а появился он сразу после «Баррикад», 
то есть в 1978 году. В этом сочинении 
композитор экспериментирует особен-
но активно, свободно используя такие 
техники, как серийность, сонорика, кла-
стеры, пуантилизм, алеаторика, коллаж, 
полистилистика и принципы хеппенин-
га — всё, что входило тогда в обиход 
отечественного музыкального искусства.

Кроме всего прочего, Елена Гохман 
предложила в этом сочинении свой ва-
риант разработки жанра концерта для 
оркестра — жанра нового, который сфор-
мировался только к середине XX века и 
был представлен немногочисленными 
образцами. Она оригинально интерпре-
тирует сам принцип концертности, так 
как в основу этой композиции положено 
взаимодействие исключительно плот-
ных tutti с отдельными оркестровыми 
группами, а главное — поочерёдное зву-
чание и переклички этих четырёх орке-
стровых групп (струнные, деревянные 
и медные духовые, ансамбль ударных 
и клавишных инструментов). В резуль-
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тате возникает своего рода «театр тем-
бров», музыкальное представление, где 
«актёрами» выступают буквально все 
инструменты, поскольку у каждого из 
них есть своё solo. И в согласии с назва-
нием произведения здесь господствует 
импровизационность, которая состоит в 
совершенно свободном развёртывании 
материала, в неожиданных поворотах 
музыкального сюжета, а также в интен-
сивном использовании сотворчества ис-
полнителей, многократно импровизиру-
ющих по предложенной канве.

В те же 1970-е годы, проходя пик экс-
периментальных исканий и почувство-
вав углубляющийся разрыв авангарда 
с широкой слушательской аудиторией, 
Елена Гохман стремилась выработать 
некий компромиссный стиль, соединя-
ющий пласты наиболее жизнеспособно-
го в академической традиции, а также 
остросовременное, связанное с использо-
ванием новейших звуковых техник, и до-
ступное, легко воспринимаемое, идущее 
от массовых, демократических жанров. 
Тем самым она смыкалась с так называ-
емым «третьим направлением», которое 
шло по пути сопряжения крупных форм 
серьёзной, или классической, музыки с 
песенной интонацией (как известно, в 
отечественном искусстве это направле-
ние наиболее плодотворно развивали 
М. Таривердиев, А. Рыбников, Г. Гладков).

Самым крупным опытом Елены Гох-
ман в данном русле стала опера «Цветы 
запоздалые» (1979). Здесь взаимодейству-
ют три стилевых пласта. Первый из них 
соотнесён с источником сюжета — одно-
имённой повестью А.П. Чехова. И более 
всего звуковая атмосфера этой оперы 
определяется близостью к музыке Чай-
ковского, перед которым Чехов, будучи 
его младшим современником, глубоко 
преклонялся. Отсюда главенство романс-
но-ариозной стихии, мягкое благозвучие 
с подчёркнуто тональной основой и то, 
что в отношении оперы «Евгений Оне-
гин» её автор определил жанровым под-
заголовком лирические сцены.

Второй стилевой пласт имеет сугубо 
современное, «авангардное» происхож-
дение. С одной стороны, это сильнейшая, 
исключительно острая экспрессия, пере-
дающая душевные страдания Княжны, 
доходящие до грани нервного срыва и 
пароксизма отчаяния («разорванные» 
ритмические рисунки и резкодиссо-
нирующие напластования струнных). 
С другой — угловато-жёсткая, нарочито 
брутальная характерность «лейтмоти-
ва денег», сопровождающего образ Док-
тора, и судорожная издёрганность гро-
тескного выплясывания, через которое 
раскрывается отвратительная личина 
стяжательства (огрублённое звучание 
низкой меди). 

Третий стилевой пласт связан с фи-
гурой Рапсода. Он наблюдает за проис-
ходящим с чеховскими героями и отзы-
вается на него комментариями с пози-
ций нашей современности. Его «зонги» 
выдержаны в духе гитарной песни (он 
и сам на сцене с гитарой, и гитара вве-
дена в оркестр), но этот песенный слог 
предстаёт более строгим, возвышенным 
и неизмеримо более развитым по струк-
туре, не раз модифицируясь в утончён-
ную романсовость. Введение подобных 
номеров высвечивает свойственное 
«Цветам запоздалым» соприкосновение 
со стилистикой мюзикла (в частности с 
«Шербурскими зонтиками» М. Леграна).

Особыми ресурсами в упрочении кон-
тактов с широкой аудиторией распо-
лагала лирика, которая по самой своей 
природе предрасполагает к душевной 
отзывчивости и общительности. В ряду 
различных преломлений данного фено-
мена исключительное место занимает 
то, что мы определяем понятием вокаль-
ная лирика, под знаком которой прошли 
многие годы творчества Елены Гохман. 
Это словосочетание означало для неё не 
только характер формального указания 
на жанр, но и заключало в себе глубокий 
внутренний смысл. Лирика в значении 
широком, объёмном — как жизнь чело-
веческой души во всевозможных её про-
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явлениях. А вокальная — это не просто 
пение, мелодия, распев. Это ещё и тре-
петный голос, идущий из невидимых 
глубин наших, это выявление того, что 
мы называем духом человеческим.

Елене Гохман удавалось органично со-
единить классические традиции и совре-
менность выражения мыслей, чувств и 
добиться полной естественности вокаль-
ного интонирования. Немаловажную 
роль при этом играл свойственный ей, 
редкий в наши дни дар яркого, рельеф-
ного мелодизма, а также способность к 
созданию кантилены широкого дыхания 
и замечательной красоты, что один из 
музыкальных критиков определил в от-
ношении её творчества как современное 
бельканто.

Во всей отчётливости отмеченные 
черты представлены в вокальном ци-
кле «Лирическая тетрадь» (1982), дра-
матургическая линия которого сюжет-
но и по смыслу в чём-то отдалённо 
напоминает шумановскую «Любовь и 
жизнь женщины».

Как и у ряда других композиторов того 
времени, многое в творчестве Елены Гох-
ман 1960–1980-х годов было отмечено 
романтическими чертами (разумеется, 
то был романтизм в его современной 
версии). Самым существенным в этом 
отношении было всемерное утвержде-
ние всего, что связано с миром лично-
сти, что в том числе означало следую-
щее: едва ли не всё просматривалось в 
призме подчёркнуто индивидуализи-
рованного, субъективного. Сказанное 
с особой концентрированностью пред-
стало в вокальном цикле «Бессонница» 
(1988). Кроме того, здесь своего предела 
достигла трагедийная линия творчества 
Елены Гохман. Отчаяние, безысходность 
и лихорадочно-взрывные, но безнадёж-
ные попытки противостоять кромешной 
тьме — так выглядела доведённая до 
крайней точки мученическая драма ро-
мантической личности.

Понятно, что то была критическая 
точка существования — бесконечно 

долго столь трудный час человеческой 
судьбы продолжаться не мог. И в следу-
ющем после «Бессонницы» вокальном 
цикле «Благовещенье» (1990) были на-
мечены пути преодоления психологиче-
ского дискомфорта и мрака жизни. Важ-
нейшей опорой в устанавливающемся 
приятии жизни становятся духовные 
песнопения, восходящие к церковным 
праздникам. Песнопения эти претворе-
ны очень индивидуально, по-своему: 
упругие, чрезвычайно динамичные по 
ритму распевы поддержаны мощным, 
укрупнённым мазком фортепианной 
фактуры, придающим общему звуча-
нию эпическую весомость.

Магистраль последующей эволюции 
творчества Елены Гохман складывалась 
в согласии с вектором, намеченным 
в вокальном цикле «Благовещенье». 
И магистраль эта по своим параметрам 
смыкалась с тем, что мы в последнее 
время всё чаще связываем с понятием 
Постмодерн. Его стилевые контуры во 
всей своей отчётливости обозначились 
в балете «Гойя» (1996). По внешним сво-
им очертаниям перед нами — достаточ-
но конкретное повествование о судьбе и 
творчестве великого испанского худож-
ника. Но под этой «внешностью» данная 
партитура таит всеохватывающее жиз-
ненное содержание, причём за фабулой, 
выстроенной по канве одноимённого ро-
мана Лиона Фейхтвангера, просматрива-
ются как «вечные вопросы» существова-
ния, так и драматические коллизии, ха-
рактерные для нашей страны в нелёгкие, 
смутные, чрезвычайно противоречивые 
1990-е годы. 

Реализация столь объёмного, много-
мерного среза жизни потребовала мак-
симальных исполнительских ресурсов. 
Звуковой мир этого монументального 
действа создаётся не только средствами 
оркестра — вводятся сольные номера (как 
и в «Испанских мадригалах», композитор 
вновь избирает стихи Федерико Гарсиа 
Лорки) и хоровое пение (на канонические 
латинские тексты мессы и реквиема). 
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Всё это спаяно воедино не только скрепа-
ми развёртывания сценического сюжета, 
но и неукоснительно целеустремлённым 
сквозным развитием музыкального ряда, 
выстроенного на принципах симфониче-
ской организации материала.

Если в предыдущие десятилетия в 
творчестве Елены Гохман ведущими 
были камерные жанры, то с середины 
1990-х годов её художественные инте-
ресы сосредоточились на крупных по-
лотнах ораториального плана (ведь 
даже «Гойя» — в определённом смысле 
балет-оратория). Композиции эти по 
всем параметрам соответствуют нашим 
представлениям об облике оратории 
как монументального произведения са-
мой серьёзной проблематики. Причём в 
русле этой проблематики находятся как 
«вечные» темы, так и глобальные вопро-
сы, занимающие сознание человечества 
переживаемой ныне эпохи. 

Первым из такого рода сочинений 
стала «Ave Maria» (2000) с её жанро-
вым обозначением Библейские фрески. 
Оригинальность авторского замысла в 
данном случае вне всякого сомнения. 
Мы привыкли к тому, что «Ave Maria» 
— это небольшое вокальное или хо-
ровое сочинение (вспомним шедевры 
Ф. Шуберта и Ш. Гуно). У Елены Гохман 
под таким названием выступает гран-
диозная композиция для солистов, хора, 
органа и большого оркестра, и подобное 
приходится наблюдать в мировой прак-
тике музыкального искусства, пожалуй, 
впервые. В ходе развёртывания данно-
го повествования как бы перед взором 
Богоматери проходит путь её Сына: от 
Рождества к возмужанию, проповедям 
и деяниям, а затем через жестокие ис-
пытания к Вознесению. Этому замыслу, 
а также использованной здесь канони-
ческой латыни марианских песнопе-
ний, мессы и реквиема, соответствуют 
заголовки пяти частей, следующих at-
tacca: I. Introitus, II. Credo, III. Crucifi xus, 
IV. Sancta Maria, V. Finalis. Их грани, как 
правило, отмечаются звучанием коло-

колов, которые выступают в функции 
вестника-предвещания и усиливают 
атмосферу священнодействия. 

В следующей оратории «Сумерки» 
(2003) всемерно акцентирована самая 
жгучая проблема современности — про-
блема сохранения природы и выживания 
человечества. Всё необходимое для себя 
композитор нашла у Антона Павловича 
Чехова, любимейшего своего писателя, 
которому она поклонялась и как этало-
ну русского интеллигента. Уже более 
столетия назад он начал тревожиться за 
судьбу человечества и подметил начало 
угрожающего процесса, губительного 
не только для экологии природы, но и 
для экологии нашего духа. Вслед за пи-
сателем, усиливая и заостряя музыкой 
сказанное им, Елена Гохман мучитель-
но размышляет в «Сумерках» над этим 
тяжким вопросом — отсюда своеобразие 
жанрового обозначения: Вокально-сим-
фонические медитации.

Последняя оратория Елены Гохман — 
«И дам ему звезду утреннюю…» (2005). 
Это вновь, как и «Сумерки», большая 
трёхчастная композиция, требующая 
для своего исполнения отдельного ве-
чера, но идущая на едином дыхании. 
Она созвучна «Сумеркам» и по своей 
смысловой фабуле (от упований через 
драматические перипетии к надежде), 
только в проблематике её ещё больше 
обострилось чувство катастрофичности 
современного бытия. Тем не менее новая 
оратория весьма отличается от предыду-
щей. В первую очередь по самомý обли-
ку: перед нами сочинение не светского, 
а несомненно сакрального наклонения, 
что подчёркнуто обозначением Духовные 
песнопения. Это начинается с текстовой 
канвы, которая опирается на избранные 
строки из православных канонических 
песнопений, псалмов Давида и «Откро-
вения Иоанна Богослова». И музыка это-
го произведения целиком покоится на 
эстетике и звуковых формулах русского 
православия, напрямую сближаясь с его 
религиозно-обрядовыми формами. 
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На завершающем витке художе-
ственной эволюции многое из «левых» 
устремлений отошло для Елены Гохман 
в прошлое. В данном отношении очень 
показательным является последнее из 
крупных её произведений — Партита для 
двух виолончелей и камерного оркестра 
(2009), дающая богатейший материал для 
осмысления художественной практики 
Постмодерна. Эта десятичастная компо-
зиция, суммирующая «номенклатуру» 
сюитных жанров разных времён и на-
родов (Прелюдия, Павана, Скерцо, Пас-
тораль, Гавот, Пассакалья, Тарантелла, 
Жига, Ариетта, Постлюдия), в высшей 
степени концентрированно выразила 
устремление к тому эстетико-стилевому 
модусу, который лучше всего обозначить 
понятием классичность.

Очертив эволюцию творчества Еле-
ны Гохман, можно констатировать сле-
дующее. Апробировав в своей творче-
ской лаборатории едва ли не всё и вся, 

нередко выходя на различного рода ху-
дожественный эксперимент, она в ко-
нечном счёте более всего тяготела к ор-
ганичному сочетанию традиционных и 
авангардных приёмов композиторского 
письма и к свободному использованию 
любых ресурсов стилевой амплитуды с 
целью наиболее действенного и точно-
го воплощения своих художественных 
замыслов.

Достоинства лучшего из сделанного 
этим композитором несомненны. От-
радно, что ей не приходилось писать «в 
стол»: практически все её произведения 
исполнялись не только в Саратове, но и в 
других городах, на самых ответственных 
творческих форумах в Москве, а также за 
рубежом. Отрадно и то, что она вошла в 
число немногих женщин-композиторов, 
поднявшихся к высотам большого искус-
ства (имеются в виду Гражина Бацевич 
в Польше, Галина Уствольская и София 
Губайдулина в нашей стране).
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Two Studies about 
Elena Gokhman’s 
Musical Legacy. 
Towards the 85th Anniversary 
of her Birthday

Elena Vladimirovna Gokhman 
(1935–2010) was a composer and 
a pedagogue. She was awarded the State 
Premium of Russia (1991) and the title of 
Merited Activist of the Arts of Russia (1994).
She received her primary musical education 
at the Central Children’s Music School 
in Saratov, and then at the Saratov music 
College. She studied composition 
at the Moscow Conservatory, where 
her teachers included People’s Artists 
of the USSR Yuri Shaporin and Rodion 
Shchedrin. From 1962 she taught 
at the Music Theory and Composition 
Department, having received 
the title of professor.
Her musical legacy embraces virtually 
all the genres of the art of music — 
from the chamber genre, to which she 
felt the greatest inclination, to large-scale 
genres, which were at the center 
of her attention during the fi nal decades 
of her life. In this regard, among her 
compositions which may be considered 
as most exemplary are her Piano Trio, 
the Viola Sonata, the piano cycle 
“Seven Sketches,” the Concerto 
for Orchestra “Improvisations,” 
and the Partita for two cellos 
and chamber orchestra.
The most important part of her musical 
legacy is comprised of her song cycles, 

Два этюда 
о творчестве
Елены Гохман
К 85-летию 
со дня рождения

Елена Владимировна Гохман 
(1935–2010) — композитор, педагог. 
Удостоена Государственной премии 
России (1991) и звания заслуженного 
деятеля искусств России (1994).
Исходное музыкальное образование 
получила в Центральной детской 
музыкальной школе Саратова, 
а затем в Саратовском музыкальном 
училище. Как композитор занималась 
в Московской консерватории, где среди 
её педагогов были народные артисты 
СССР Ю.А. Шапорин и Р.К. Щедрин. 
С 1962 года преподавала на кафедре 
теории музыки и композиции Саратовской 
консерватории, являлась её профессором.
Её творческое наследие охватывает 
практически все жанры музыкального 
искусства — от камерных, к которым она 
испытывала преимущественное 
тяготение, до крупных композиций, 
которые находились в центре 
её внимания в последние десятилетия 
жизни. Показательными в этом отношении 
можно считать такие сочинения, как 
Фортепианное трио, Альтовая соната, 
фортепианный цикл «Семь эскизов», 
концерт для оркестра «Импровизации», 
Партита для двух виолончелей 
и камерного оркестра.
Важнейшую часть её творчества 
составляют вокальные циклы, которые 
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сопоставимы с лучшим, созданным 
в отечественной музыке ХХ века 
(Д. Шостакович, Г. Свиридов, В. Гаврилин). 
Поэтому такие произведения, как 
«Вокальные миниатюры на стихи поэтов 
Возрождения», «Лирическая тетрадь», 
«Бессонница», «Благовещенье» не только 
постоянно звучат на концертной эстраде, 
но и широко используются в учебной 
практике. Вокальный цикл «Бессонница» 
на стихи М. Цветаевой — единственное 
произведение саратовских композиторов 
академического жанра, записанное в фонд 
Всесоюзного радио. 
Пожалуй, самая значительная часть 
творческого наследия Е.В. Гохман — 
четыре оратории: «Испанские мадригалы», 
«Ave Maria», «Сумерки», «И дам ему 
звезду утреннюю…». Среди саратовских 
композиторов этот жанр развивала только 
она, и следует признать, что названные 
произведения в силу глубины поставленных 
в них жизненно важных проблем и высокой 
художественной выразительности их 
разработки находились на самой передней 
линии искусства России своего времени.
К названным ораториям примыкает 
поставленный на сцене Саратовского 
театра оперы и балета балет «Гойя», 
поскольку в его исполнительской палитре 
активно использованы вокально-хоровые 
средства. Две оперы Елены Владимировны, 
написанные по мотивам прозы А.П. Чехова 
«Цветы запоздалые» и «Мошенники 
поневоле», стали первыми и пока 
единственными сочинениями данного 
жанра, поставленными 
на Саратовском телевидении.
Неизменными качествами музыки 
Елены Гохман всегда оставались
органичное сочетание традиционных 
и авангардных приёмов композиторского 
письма, высокая духовность, красота
 и проникновенный лиризм 
художественного высказывания. 
Её музыка систематически звучала 
в концертных программах съездов 
композиторов России и СССР, 
а также в ряде городов страны 
и за рубежом.

which are comparable to the best cycles 
among those composed in 20th century 
Russian music (Dmitri Shostakovich, 
Georgy Sviridov and Valery Gavrilin). 
For this reason, such compositions 
as the “Vocal Miniatures set to Verses 
by Poets from the Renaissance,” 
the “Lyrical Notebook,” “Insomnia” 
and “The Annunciation” not only 
are constantly performed on the concert 
stage, but are also widely used in teaching 
practice. The song cycle “Insomnia” 
set to poems by Marina Tsvetayeva 
is the only composition written 
by a Saratov-based composer 
in the academic genre which has been 
recorded in the funds of the All-Union Radio.
In all possibility, the most signifi cant part 
of Elena Gokhman’s musical legacy is 
comprised by four oratorios: “Spanish 
Madrigals,” “Ave Maria,” “Dusk” and “And I 
shall Give Him a Morning Star…”. She was 
the only one among the Saratov-based 
composers to have developed this genre, 
and it must be acknowledged that by virtue 
of the depth of the pivotally important issues 
set forth in them and their high artistic 
expressivity, their elaborations were 
at the forefront of Russian art of their time.
The aforementioned oratorios are adjoined 
by the ballet “Goija,” which has been staged 
at the Saratov Opera and Ballet Theater, since 
an assortment of vocal and choral means 
are utilized in its performing palette. 
Two operas by Elena Vladimirovna, both based 
on Anton Chekhov’s prose, “Belated Flowers” 
and “Swindlers Against their Will,” became 
the fi rst and up to now the only works 
composed in this genre broadcast 
on the Saratov television.
The immutable qualities of Elena Gokhman’s 
music were always an organic combination 
of traditional and avant-garde compositional 
techniques, an elevated spirituality, beauty 
and a heartfelt lyricism of artistic utterance. 
Her music was regularly performed 
in the concert programs of the symposiums 
of the Composers’ Unions of Russia and 
the USSR, as well as in a large number 
of cities in Russia and in other countries.
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In a Dialogue with the Poet

The article devoted to questions 
of musical and poetic synthesis raises 
the issue of the relationship between 
the composer and the poet in its special 
interpretation, defi ned as spiritual “affi  nity”. 
In Elena Gokhman’s song cycle “Insomnia” 
analyzed from this position, a whole range 
of points of contact between the artistic worlds 
of the poet and the composer opens up 
to the poems of Marina Tsvetaeva. The analysis 
of the musical-poetic text at the pre-musical 
and musical levels of its organization, 
in the unity of syntagmatic and paradigmatic 
structures, which unfold, on the one hand, 
as a psychological “drama of the gap”, 
on the other — as a metaphorical discourse 
in the space of the title image of the cycle, 
allowed us to reveal in Elena Gokhman’s 
“Insomnia” a hidden intertextual plan, also 
dating back to the work of Marina Tsvetaeva, 
revealing the closest contact between 
the creative natures of the poet and 
the composer. At the same time, spiritual 
“affi  nity” as it is considered reveals “fl aws” 
of incompatibility of creative consciousnesses, 
which, in accordance with the etymology 
of the Old Slavic “co-kinship”, allows 
us to see the dialogue between the poet 
and the composer in the dynamics 
of rapprochements and divergences — 
not only moments of striking spiritual unity 
of artists belonging to different cultural eras, 

В диалоге с поэтом

В статье, посвящённой вопросам 
музыкально-поэтического синтеза, 
поднимается проблема отношений 
композитора и поэта в её особом 
преломлении, определяемом 
как духовное «сродство». В анализируемом 
с этой позиции вокальном цикле 
Е. Гохман «Бессонница» на стихи 
М. Цветаевой открывается целый спектр 
точек соприкосновения художественных 
миров поэта и композитора. Анализ 
музыкально-поэтического текста на 
до-музыкальном и музыкальном уровнях 
его организации, в единстве 
синтагматической и парадигматической 
структур, развёртывающихся, с одной 
стороны, как психологическая «драма 
разрыва», с другой — как метафорический 
дискурс в пространстве заглавного образа 
цикла, позволил выявить в «Бессоннице» 
Е. Гохман скрытый интертекстуальный 
план, также восходящий к творчеству 
М. Цветаевой, обнажающий моменты 
наиболее тесного соприкосновения 
творческих натур поэта и композитора. 
При этом духовное «сродство» по мере его 
рассмотрения обнаруживает «изъяны» 
несовместимости творческих сознаний, 
что, в соответствии с этимологией 
старославянского «со-родство», позволяет 
увидеть диалог поэта и композитора 
в динамике сближений и расхождений — 
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Творчество Елены Владимировны 
Гохман неразрывно связано со 
словом. Поэтическое или прозаи-

ческое, предназначенное для певца-со-
листа или распетое в хоровом многого-
лосии, оно определяет круг жанров, кон-
цептуально значимых для её творчества 
— здесь формировался стиль и наиболее 
полно выразилось мироощущение. Это 
вокальный цикл и вокально-симфониче-
ская фреска — камерный и монументаль-
ный варианты музыкально-поэтическо-
го синтеза; это опера — жанр, который 
от рождения наделён «даром речи», и 
«великий немой» музыкального искус-
ства — балет, но у Гохман и он начинает 
говорить, озвученный словом.  

В необозримом просторе музыкаль-
но-поэтических миров композитора от-
разился широкий круг поэтических ин-
тересов со множеством освящённых её 
Музой заповедных уголков художествен-
ного слова: поэзия Р. Тагора, Н. Хикмета, 
Ф. Гарсиа Лорки, С. Нерис, В. Жуковско-
го, Ф. Тютчева, А. Апухтина, Н. Асеева, 
И. Северянина, А. Блока, А. Ахматовой, 
О. Мандельштама, М. Светлова, А. Возне-

сенского, поэтов Возрождения и русских 
пролетарских поэтов. Но есть у Е. Гохман и 
своя «обжитая планета», представленная 
прозой А. Чехова и поэзией М. Цветаевой. 
А неоднократное обращение к одному и 
тому же источнику вдохновения говорит 
об особом к нему отношении, за которым, 
осмелимся предположить, скрывается 
«сродство душ». 

Как складываются отношения слова и 
музыки в условиях такого «сродства»? На-
сколько применима к нему концепция сло-
весного центризма с характерной для него 
установкой «проникновения в характер 
стиля поэтического первоисточника и отра-
жения его в музыке» [4, с. 80], «перевода» его 
на музыкальный язык? Насколько актуаль-
на оценка вок ального сочинения с позиции 
музыкального «прочтения» слова поэта? 

«Сродство» художественных натур ком-
позитора  и поэта в вокальном жанре — 
неординарный и редкий случай, а потому 
исследование точек соприкосновения сло-
ва и музыки в таком «сцеплении» творче-
ских миров представляет особый интерес. 

Елена Гохман обращалась к поэзии 
М. Цветаевой в четырёх вокальных 
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не только моменты поразительного 
духовного единения художников, 
принадлежащих разным культурным эпохам, 
но и различия, определяющие эксклюзивный 
духовный облик произведения, рождённого в 
диалоге с поэтом.  

Ключевые слова:

Гохман, Цветаева, бессонница, слово и 
музыка, композитор и поэт, сродство, диалог.

but also differences that determine 
the exclusive spiritual appearance 
of the work born in dialogue with the poet.

Keywords: 

Gokhman, Tsvetaeva, insomnia, word and 
music, composer and poet, affi  nity, dialogue.

А тёмные восторги расставанья,
А пепел грёз и боль свиданий — нам…

М. Волошин
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циклах, написанных один за другим. 
Это «Бессонница» (1988), «Благовещенье» 
(1990), «Три посвящения» (1991), которым 
предшествовала «Лирическая тетрадь» 
(1982). Но всецело «цветаевский» цикл — 
самый первый в этом ряду (в трёх других 
поэтический голос Цветаевой переплета-
ется с голосами других поэтов). К нему и 
будет обращено наше внимание.

«Бессонница» Е. Гохман объединяет 
стихотворения, связанные общей те-
мой, вынесенной в название цикла. Его 
основой послужили три номера (№ 9, 11 
и 15) из одноимённого цикла М. Цветае-
вой, а также тексты из «ахматовского», 
«блоковского», «жуановского» циклов и 
отдельные стихотворения раннего пери-
ода творчества поэта. «Собирательная» 
направленность, расширяющая границы 
цветаевской «Бессонницы», акцентирует 
в главном образе произведения его эзоте-
рический смысл — бытие в некоем «по-
граничном» состоянии (не явь и не сон, а 
где-то «между»). Эта «бессонность», «м еж-
планетарность» в пространстве человече-
ских миров обретает значение метафоры 
крайнего одиночества. Существование в 
этом пограничном пространстве, на гра-
ни бытия и небытия, создаёт свой особый, 
эмоционально насыщенный микрокли-
мат, в котором все чувства и ощущения 
предельно обнажены и обострены.

В основе сюжета — любовный тре-
угольник (Она, Он и Соперница). Однако 
портреты намечены контурно — лица 
различимы только для главной героини, 
обращающейся к незримым оппонентам, 
что наделяет высказывание чертами 
монолога, а треугольник обрисовывает 
лишь исходную ситуацию монодрамы, 
так что перед нами отчётливо вырисо-
вывается только облик главной героини 
цикла — портрет, отражённый в образах 
её переживаний. Сюжет приобретает ли-
рический профиль и разворачивается 
как ряд состояний в процессе напряжён-
ной борьбы героини с самой собой. 

Уже на этапе организации текстового 
материала обнаруживается двойствен-

ность отношений поэта и композитора: 
наблюдается одновременно и приближе-
ние к миру поэта, и отдаление от него. 
Актуализируя и укрупняя тему поэта («бес-
сонница»), композитор по собственному 
драматургическому «сценарию» формиру-
ет порядок стихотворений в цикле. В новом 
контексте не только возникают качествен-
но иные связи, объединяющие в одно це-
лое стихотворения, существующие в твор-
честве поэта независимо друг от друга, но 
и происходит «размагничивание» имма-
нентных отношений. Именные стихотво-
рения — поэтические обращения Марины 
Цветаевой к Анне Ахматовой и Александру 
Блоку — переадресовываются в произве-
дении Елены Гохман, становясь послани-
ями к герою вокального цикла: стихотво-
рения-иконы «покрываются» новым слоем 
«иконописи», принадлежащей уже друго-
му художнику.

Однако «уходя» от Цветаевой, Гохман 
в итоге возвращается к поэту именно в 
этой, заново выстроенной концепции: 
драматургический вектор цикла воспро-
изводит сюжет стихотворения М. Цветае-
вой, ранее уже положенного на музыку в 
вокальном цикле «Лирическая тетрадь» 
(1982), — «Вчера ещё в глаза глядел…» 
из цикла «Две песни». Обращаясь к уже 
однажды использованному и, видимо, 
не до конца «прожитому», внутренне 
не исчерпанному сюжету, Е. Гохман за-
шифровывает его, широко раздвигая 
его психологический горизонт в пре-
делах цикла, сообщая ему напряжение 
подлинной драмы, развёртывающейся 
в экзистенциальном измерении между 
жизнью и смертью, жаждой любви и са-
моотречением («воплем женщин всех 
времён» «Мой милый, что тебе я сдела-
ла?» и мольбой о прощении «За всё, за 
всё меня прости, // Мой милый, что тебе 
я сделала»). Выстраивая сюжетный ряд 
вокального цикла как индивидуальный 
проект, наполняя чужой сюжет личны-
ми переживаниями, Е. Гохман, как это ни 
парадоксально, мыслит по-цветаевски, 
«сродственно» поэту, убеждая в подлин-
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ной возможности такого «сродства» неза-
висимых художественных натур. 

Посмотрим, как складываются отно-
шения поэта и композитора на уровне 
взаимодействия слова и музыки. 

Необходимо отметить бережное, даже 
благоговейное отношение Е. Гохман к поэ-
тическому тексту, что сказывается в преоб-
ладании декламационного типа мелоди-
ки, сочетающего песенность с силлабич-
ностью, в пределах которого сохраняется 
самоценность каждого слова. Аналогич-
ную роль выполняют паузы, разбивающие 
строку на отдельные синтагмы (№ 4 «В лоб 
целовать», № 6 «Откуда такая нежность?», 
№ 9 «Вот опять окно», № 10 «Живу, не видя 
дня»), приём sprechstimme (№ 8 «Где-то 
в ночи», № 9 «Вот опять окно»), повторы 
фраз (№ 9: «Может — сотни свеч, // Может 
— три свечи…», № 10: «Число и век…» и др.). 

При столь значительном внимании 
к поэтическому слову особенно замет-
ными становятся моменты интонаци-
онно-ритмической трансформации по-
этического источника, связанные с вы-
делением ключевых слов. Актуализация 
моментов композиторской авторизации 
поэтического текста связана с разно-
образными факторами: 

– ритмической переакцентировкой — 
например, в № 1 это слова «давит» («вос-
поминанье слишком давит плечи»), «и 
в раю» («я о земном заплачу и в раю»), 
«беспокойно» («я буду беспокойно ловить 
твой взор»), в № 14 в первой строке «Но-
вый год — я встретила — одна» ритми-
чески выделяется каждая из трёх состав-
ляющих её смысловых синтагм — одино-
чество в Новый год воспринимается как 
предел покинутости и заброшенности; 

– распевами, встречающимися не так 
часто, но тем самым привлекающими к 
себе внимание — например, в № 14 это сло-
ва «проклятой» («А крылатая была прокля-
той») и «много» («Где-то было много-много 
сжатых рук»), антитеза которых вносит до-
полнительный акцент в восприятие обра-
за одиночества — островок «проклятости», 
заброшенности посреди океана любви. 

Аналогичную музыкальному «курси-
ву» функцию выполняют названия во-
кальных номеров, предпосланные неоза-
главленным стихотворениям Цветаевой 
са мим композитором. Эта принадлежа-
щая словесному ряду надстройка, воз-
никающая уже поверх музыкально-поэ-
тического текста, в одном случае дубли-
рует начальный зачин стихотворений, в 
другом выносит на поверхность строки, 
максимально концентрирующие образ-
ный смысл текста. К таким названиям от-
носятся «Ах, если бы двери настежь» (со-
слагательность которого осмысливается 
как несбыточное желание и акцентирует 
замкнутость бытийного пространства ге-
роини), а также названия, связанные с об-
разом ночи, наделённым концептуально 
значимой метафорической аурой — «Где-
то в ночи», «Живу, не видя дня», «Ночь».

Таким образом, отношения композито-
ра с поэтическим текстом цикла находят-
ся одновременно в ведении и центростре-
мительной, направленной на сохранение 
каждого слова, и центробежной («курсив-
ной»), активизирующей тезаурус компо-
зитора, вычитывающего «свой» текст в 
общем словесном массиве, тенденций. 

На уровне цикла как целого роль по-
добного ритмоинтонационного «курси-
ва» берут на себя музыкальные темы, 
обретающие сквозное значение. Это, пре-
жде всего, экспонируемая во вступлении 
лейттема — секундовая возвратная инто-
нация на III ступени лада, пространствен-
но и по смыслу сопряжённая с первой 
поэтической строкой («Воспоминанье 
слишком давит плечи»), излучающая се-
мантику страдания, с которой неизмен-
но связана эта интонация (пример № 1). 

Пример № 1
№ 1 «Воспоминанье
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Эта тема становится основой мелодии 
первых пяти стихотворений. Развиваясь 
секвентно (№ 1, средняя часть; № 2) или 
возникая в окончаниях фраз (№ 3), под-
черкивая кульминации (№ 4), она очер-
чивает состояние неизбывной душевной 
боли, в замкнутом кругу которого нахо-
дится героиня. 

Психологический ритм этого ряда ро-
мансов неровен: осознание безысходно-
сти приходит не сразу. Ещё рождаются 
порывы (в восходящей направленности 
мелодии, где каждая вершина становит-
ся завоеванием; в секстовых и терцовых 
взлётах), ещё душа находится в плену 
иллюзий (мажорный, просветлённый ва-
риант темы, связанный с образами рай-
ских видéний первого стихотворения, 
воспринимается в том же ключе и в № 2, 
4), ещё напряжена надеждой и борьбой 
в обращении к Сопернице, построенном 
на активных пунктирных ритмах, — но 
тема боли прорывается в окончаниях 
фраз, развеивая иллюзии и замыкая круг 
безысходности. 

Постепенное осознание героиней сво-
ей юдоли связано с возникновением 
экспрессивно-обострённого гармони-
ческого варианта темы — нисходящей 
разомкнутой секундовой интонации, 
возникающей на сломах кульминаци-
онных вершин, подчёркнутой динами-
ческими и темповыми штрихами, но, 
главное, ярким малотерцовым, по сути, 
хроматическим сдвигом гармонии (Ges 
dur – a moll в № 3, A dur – c moll в № 4), 
создающим ощущение внутреннего бес-
силия и надлома (пример № 2). И, нако-
нец, кульминационный романс в первом 
круге стихотворений (№ 5 «Два солнца») 
даёт метафорическое обобщение состоя-
ния безысходности. Два стынущих солн-
ца, предвещающих ночь, визуализиру-
ют образ перекрестья «лучей», который 
получает музыкальное воплощение 
в двух отражённых секундовых инто-
нациях надлома, дающих графическое, 
прочерченное крайне экспрессивным, 
динамически заострённым штрихом 

изображение креста на расстоянии — во 
вступлениях к каждой строфе (пример 
№ 3). Состояние надвигающейся ката-
строфы подчёркнуто здесь тонально 
(h moll) и фактурно (сведение обеих 
партий к скандированной вертикали), 
а также экспрессивными контрастами 
в тесситуре вокальной партии, октавные 
«перепады» которой создают непосред-
ственное ощущение быстро меркнущего 
светила. Всё это дополняет рождающую-
ся здесь метафору смерти, осмысливае-
мую как утрата прежнего бытия, сердце-

Пример № 2
№ 3 «Соперница»

Пример № 3
№ 5 «Два солнца»

№ 4 «В лоб целовать»
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виной которого была любовь и полное 
слияние с любимым. 

Следующие два стихотворения (№ 6 
«Откуда такая нежность?» и № 7 «Дон 
Жуан») образуют интермеццо, исклю-
чающее лейттему, но именно её отсут-
ствие обуславливает их восприятие. 
Образ «вопрошаемой» нежности по-
рождает обилие новых кантабильных 
интонаций, что становится ключом 
к пониманию смысла стихотворения 
в контексте вокального цикла. Сквоз-
ной вопрос, вынесенный в его назва-
ние, не столь риторичен и просветлён, 
как у Цветаевой, — ответ рождается из 
предшествующего музыкально-поэти-
ческого контекста: нежность источает 
переполненное ею разбитое, «кровото-
чащее» сердце. Это та самая нежность, 
которая утратила объект излияния, — 
одинокое, неприкаянное, отчуждённое 
чувство. Душа переполнена любовью, 
но некому принести этот дар.

В «Дон Жуане» посредством интона-
ционного отстранения от тематизма 
предыдущих романсов возникает новый 
ракурс восприятия любимого — взгляд 
со стороны, максимально объективизи-
рующий его образ в архетипе «вечного» 
любовника, в котором скрестились пре-
дательство и любовь. Диссонантность и 
остинатность, скандирующая речитация 
по звукам уменьшённого септаккорда 
высвечивают в его образе тёмные чер-
ты. Контрастное сопоставление в партии 
сопровождения интонационно ускольза-
ющих (по звукам уменьшённых трезву-
чий) гитарных переборов и «презвонко-
го колокольного звона», подавляющего 
своим величием и строгостью звучания 
«гитару» Дон Жуана, приводит к умале-
нию его образа, — отчуждение получа-
ет выражение ещё и через ироническое 
остранение образа.

Заключительный круг стихотворе-
ний (№ 8–16) объединяется становлени-
ем темы «креста», создающей жёсткий 
устойчивый каркас внутреннего бытия 
героини. Секундовые элементы, «распы-

лённые» по всему этому кругу в самых 
различных сопряжениях (в соскальзы-
ваниях по полутонам, в сопоставлении 
встречных хроматических линий, в рас-
творении секундовой интонации по всей 
мелодической ткани), достигают наибо-
лее полной проявленности и трагедий-
ности звучания, своего законченного 
«графического изваяния» в кульмина-
ции «Донны Анны» (две секунды, сведён-
ные на максимально близкое расстояние 
gis–a — a–as, разделённые только гар-
монизацией — малотерцовым сдвигом 
«надлома») (пример № 4). По аналогии с 
Дон Жуаном, фигура Донны Анны пред-
стаёт как идентификация образа герои-

ни, но не в ироническом, а в трагедий-
ном аспекте — в ауре «креста».

На втором этапе развития драмы за-
рождается ещё одна тема, постепенное 
становление которой, изживающее се-
кундовую интонацию страданий, «про-
читывается» как тема самоотречения. 
Её смысловое наполнение осознаётся в 
единстве с поэтическим текстом, в кото-
ром всё большее место начинают зани-
мать образы ночи и смерти (метафори-
ческая смерть души, погружение в коло-
дец одиночества, где царит вечная ночь). 
Её окончательный облик складывается 
в последнем стихотворении («Свете ти-
хий») как чёткий контур тонического 
квартсекстаккорда. Но интонационный 
абрис темы, ещё только становящийся, 
увенчанный «секундами страданий», 

Пример № 4
№ 13 «Донна Анна»
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возникает уже в № 8 («Где-то в ночи») — 
в окончании первой вокальной фразы, 
в № 11 («В огромном городе моём ночь») 
и № 12 («Прекрасная моя беда»), где он 
перемещается в начало мелодических 

построений, постепенно утверждаясь в 
качестве новой темы (пример № 5). 

Симфоничность интонационной ло-
гики цикла, связанной со сквозным раз-
витием двух основных тем (темы страда-
ний, порождающей тему креста, и темы 
самоотречения), отражает линейное раз-
витие лирической драмы. Но в соприкос-
новении с поэтическими образами Цве-
таевой музыкальный план «обрастает» 
сетью музыкально-поэтических метафор, 
продолжающих её развитие в глубину.

Так, тема креста, широко очерчиваю-
щая становление нового бытийного про-
странства героини, в кульминационной 
точке своего «вызревания» («Донна Анна») 
в сцеплении с поэтическим образом доро-
ги (окончания повторенной фразы «Кто-
то шёл со мною в ногу, // Называя имена» 
«рифмуются» темой креста — двумя про-

тивоположно направленными секундами) 
создаёт метафору крестного пути героини.

Параллельно становлению «креста» 
происходит формирование музыкаль-
но-поэтического образа ночи. В мелодии 
романса «Два солнца» (№ 5), где впервые 
возникает эта тема, предшествующим во-
кальным номерам, с их устремлёнными 
восходящими линиями, противопостав-
ляется новая модель интонирования: на-
чинаясь с самой высокой ноты, она слов-
но «гасит» предыдущие порывы души, 
тем самым Ночь обретает значение ме-
тафоры смерти, перерождения души.

Эта новая мелодическая формула 
утверждается в первом романсе второго 
большого круга («Где-то в ночи»): нисхо-
дящие секвенции по полутонам, хрома-
тическое «сползание», мрачная тональ-
ность b moll создают тёмный «ночной» 
колорит. Возникающие в этом контексте 
дополнительные акценты (интонация 
надлома в кульминации на слова «Ах, 
ночь!» и выделенная sprechstimme послед-
няя фраза «Где-то в ночи человек тонет») 
уточняют смысловое наполнение образа. 

Метафору ночи-смерти дополняет мо-
тив погребения в романсе «Прекрасная 
моя беда». Ключевая строка текста, выне-
сенная в название («Смыкает надо мной 
волны // Прекрасная моя беда»), получает 
в музыке буквальное отражение в симме-
тричном волновом строении мелодии — 
в устремлённости мелодической линии к 
вершине и плавном поступенном нисхож-
дении. Образ «смыкающихся над головой 
волн» прочитывается как ещё одна мета-
фора безысходности, получающая разви-
тие в партии сопровождения, в которой 
преобладающая в первых строфах хораль-
ность, наделённая смыслом отпевания, 
постепенно трансформируется в погре-
бальный набат, получающий самостоя-
тельное значение в кульминационном 
отыгрыше фортепиано. Музыкальный 
образ погребения рождается из поэтиче-
ских образов стихотворения — Страшного 
суда, казни-распятия («Под рёв колоколов 
на плаху // Архангелы меня ведут»). 

Пример № 5
№ 8 «Где-то в ночи»

№ 11 «В огромном городе моём — ночь»

№ 12 «Прекрасная моя беда»

№ 16 «Свете тихий»
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В романсе «Ночь», который становит-
ся вершиной в развитии этого образа, 
таким же колокольным набатом звучит 
вступление, а вокальная партия превра-
щается в псалмодию: молитва, приноси-
мая Ночи, воспринимается как моление 
перед казнью и осмысливается как мета-
фора жертвоприношения. 

К важнейшим музыкально-поэтиче-
ским образам цикла относится образ 
окна (двери). Мир души, распахнутой 
настежь, навстречу любимому (№ 2: «Ах, 
если бы — двери настежь! — // Как ветер 
к тебе войти!»), и души, растворённой 
«в тёмную ночь», вглубь себя и своих пе-
реживаний, раскрывается через восхо-

дящую (примеры № 6, 7) и обращённую 
секстовую интонацию. 

Последней отводится роль «замыкаю-
щей» интонации всего цикла в заключи-
тельном романсе «Свете тихий». И хотя 
здесь она уже не связана непосредствен-
но с поэтическим образом окна, закре-
плённая за ней семантика прочитыва-
ется благодаря особой выпуклой подаче 
этой интонации: её кадансовость (она 
замыкает третью и пятую строфы) и «до-

минантовость» на фоне преобладающей 
тоникальности создают реминисценцию 
образа наглухо захлопывающихся «ство-
рок» души (пример № 8).

Пребывание души в межбытийном 
пространстве (между жизнью и смер-
тью) заключает в себе две возможности 
преодоления такой ситуации, определя-
ющие векторы драматургии в первом 
(№ 1–5) и втором (№ 8–16) «актах» лири-
ческой драмы Е. Гохман. Отказ от борьбы 
и уход в себя оказываются равнозначны 
отречению от жизни, ибо подлинное 
бытие  в любви — это бытие в-Другом, 
как рассуждает на эту тему В. Соловьёв 
в философском трактате о смысле любви, 
развивая мысль о том, что бытие в-Себе 
разрушительно для любви, а разрушение 
любви — смертоносно («…несчастная 
любовь весьма обыкновенно ведёт к са-
моубийству в той или другой форме» [7, 
с. 140]). Вот почему музыкальное осмыс-
ление ситуации любовного разрыва в ци-
кле сопряжено с метафорой ночи-смерти, 
многослойность которой (образы отпе-
вания, погребения, жертвоприношения) 
переводит линейное движение психо-
логического сюжета в метафорическую 
вертикаль, дающую глубинно-объёмное 
постижение заглавного образа цикла, от 
номера к номеру обрастающего коннота-
циями смерти.

Таким образом, возможность одно-
временной координации смыслового 
пространства в синтагматической и па-
радигматической структурах позволи-
ла совместить оба текста М. Цветаевой 
(«Бессонница» и «Вчера ещё в глаза гля-
дел…»), сосуществующие в вокальном ци-
кле, используя терминологию М. Раку [6], 
в пространстве «центрального текста» 
как «явный» и «тайный» интертексты. 

Своей метафорической выстроенно-
стью, нацеленностью на глубинные слои 

Пример № 6
№ 2 «Ах, если бы двери настежь»

Пример № 8
№ 16 «Свете тихий»

Пример № 7
№ 9 «Вот опять окно»

№ 8 «Руки люблю целовать»
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поэтического слова музыкальный текст 
удивительно органично вписывается в 
цветаевскую поэтику с её концентриро-
ва нностью и многомерностью смыслов. 
Приближение к тезаурусу поэта возника-
ет на глубинном уровне творческого ме-
тода, который у Гохман поразительно со-
впадает с поэтическим мышлением Цве-
таевой: и для поэта, и для композитора 
важен стержневой образ, получающий 
сквозное развитие вглубь сакрально- 
апофатических смысловых слоёв текста.

И здесь, на самой глубине метафори-
чески сконцентрированной музыкаль-
но-поэтической речи, возникает ещё 
одно измерение, в котором миры Ма-
рины Цветаевой и Елены Гохман пере-
секаются уже на уровне мирочувствия. 
И композитор, и поэт выбирают между 
жизнью и смертью последнее — смерт-
ное, страстно́е томление, «всенощное 
бдение» души, означающее жизнь с пре-
дельно обнажёнными нервами, бытие на 
пределе возможностей. Вот почему без-
молвие души в последнем номере цикла 
(«Свете тихий») исполнено крика. Как 
ни парадоксально, этот романс, поэти-
ческий текст которого является вольным 
переводом православной молитвы, а му-
зыкальный преодолевает все экспрессив-
но заострённые интонации, не воспри-
нимается как изживание боли. Ровное 
течение триолей «Лунной сонаты» Бетхо-
вена в сопровождении, аллюзия которой 
воспринимается буквально в «лунном», 
ночном образном значении, строгость 
и собранность вокальной интонации, 
ритмическая выравненность итоговой 
темы создают не столько состояние вну-
треннего преображения, сколько овнеш-
ненный образ, зрительно-портретный, 
утверждающий иконописную ровность 
и непроницаемость черт, с которым се-
мантически соотносится нисходящая 
секста (лейтинтонация). Всё это создаёт 
ощущение святости и благоговейности 
(преображённой нежности), изливае-
мой на героя, закрепляемой последней 
молитвенной строкой, сопровождаемой 

только одним звуком — терцией лада, 
роль которой в образовании лейттемы 
страданий была столь велика. Её повы-
шение на последнем звуке мелодии вно-
сит последний штрих на «лик» героини, 
посылающей любимому улыбку проща-
ния и прощения.. 

Монашеское смирение становится 
последним пределом «крестного пути». 
Однако под строгим «облачением» про-
должает жить тот сгусток боли, который 
определял направление сквозного лири-
ческого тока на всём протяжении цикла, 
— до самого конца не верится в то, что 
боль изжита. Лирический накал «гасит-
ся», свёртывается вовнутрь, приглуша-
ется на дне души, но не знает исхода — 
как, какими средствами это достигается, 
остаётся загадкой. Напряжение туго на-
тянутых струн души прорывается сквозь 
отрешённую строгость интонации, или, 
как сказала бы сама М. Цветаева, сквозь 
«ледяную броню формулы, под которой 
— только сердце» [8], что не просто сбли-
жает творческие натуры поэта и компо-
зитора, но свидетельствует об их челове-
ческой общности, о единстве душевного 
 строя и мирочувствия.

Диалог творческих сознаний поэта и 
композитора, развивающийся в беско-
нечной диалектике сближений и дис-
танцирования, одинаково прогрессирует 
в обоих направлениях, словно стремясь 
к равновесию позиций. Hесовпадение 
наиболее явно в трактовке персонажной 
пары Донны Анны и Дон Жуана, особая 
символическая роль которой в цикле 
столь очевидна. Если М. Цветаева отдаёт 
своё сердце «прекрасному, несчастному 
Дон-Жуану» и выносит обвинительный 
приговор отвергнувшей его Донне Анне 
(«Не было у Дон-Жуана — Донны Анны!»), 
то у Е. Гохман осуждение направлено на 
героя, доказательством чего служит сня-
тое композитором последнее четверости-
шие с поцелуем цветаевского стихотво-
рения и «развенчивающий» ракурс его 
«портретирования». Её героиня — Донна 
Анна, но не мстительница, а страдали-
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ца, душа которой неожиданно раскры-
вается как душа русская, наполненная 
«презвонким колокольным звоном», рус-
ской романсовой элегичностью, церков-
ной псалмодирующей интонацией, обра-
зующей её стержневое начало. 

Такая несовпадающая «реабилита-
ция», несущая в себе элемент самоиден-
тификации автора и героя, позволяет 
предположить, что Е. Гохман обращается 
даже не столько к поэзии М. Цветаевой, 
сколько сквозь неё — к «вечным» образам 
мирового искусства (Дон Жуан — Донна 
Анна), подобно самой Цветаевой и мно-
гим другим поэтам её круга. Исследова-
тельница интерпретаций образа Дон Жу-
ана в поэзии Серебряного века отмечает 
единодушие поэтов в возвышении обра-
за героя, который «предстаёт в качестве 
то искателя идеала (любви, счастья, об-
раза жизни), то воплощения концепции 
сверхчеловека, противостоящего пошло-
му миру», в продолжение «мотивов фа-
устианства и гамлетизма» [5]. При этом 
подчёркивается, что «практически нигде 
Дон Жуан не выводится как герой, свя-
занный с темой взаимоотношений двух 
полов… (Исключение составляет лишь 
“Каменный гость” A.C. Пушкина, напи-
санный накануне женитьбы поэта…)» 
[там же]. Однако и у М. Цветаевой Дон 
Жуан предстаёт воплощением идеала 
мужчины, включённым в пространство 
внутреннего мира поэта «собственной 
персоной». Как некий зашифрованный 
персонаж. Как персонаж драмы отноше-
ний, но в радикальной смысловой инвер-
сии, этот образ фигурирует в вокальном 
цикле Е. Гохман.

Последнее расхождение во взглядах на 
тему любви в её мужском воплощении 

ни в коем случае не разрушает духовное 
«сродство» поэта и композитора, выявлен-
ное на другом, «женском» полюсе цикла. 
Данная диалектика имеет своё объясне-
ние. Понятие сродства, отсылающее од-
новременно к роману Гёте «Избиратель-
ное сродство» [2] и к старославянскому 
словообразованию «сородство» («которое 
следует воспринимать как описательное 
словосочетание: похожий на родство, со-
поставимый с родством, находящийся 
вблизи родства» [3]), указывает на отно-
сительный, или «избирательный» харак-
тер духовного «близочества» [там же]. При 
этом одинаково значимы и моменты со-
прикосновения, и точки отталкивания в 
многомерном диалоге двух творческих со-
знаний. При отмечаемой близости творче-
ских натур поэта и композитора на уровне 
творческого метода, мирочувствия, пись-
ма, отличающегося повышенной экспрес-
сивностью высказывания, при общности 
ментальных основ творчества — его жиз-
ненные истоки, существующие как скры-
тые причины, глубинные тайны души, 
осознанно или стихийно направляющие 
творческий процесс, который становит-
ся, по выражению Р. Барта, «претворени-
ем собственной плоти в стиль» [1, с. 55], 
не могут совпасть ни при каких условиях. 
Отсюда напрашивается вывод: идеальное 
«сродство» невозможно. Однако это не 
препятствует рождению особой гармонии 
музыкально-поэтического синтеза в усло-
виях «избирательного сродства», когда по-
этический мир обретает свой эквивалент 
в музыкальном, а музыкальный — в поэ-
тическом.
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Семь эскизов 
к Древу Жизни

Во многих культурах древности число 
семь отличалось особым символизмом. 
Ореол загадочности окружает и 
цикл «Семь эскизов для фортепиано» 
саратовского композитора Елены 
Гохман. Для выстраивания одной из 
возможных концепций произведения 
предпринято обращение к универсальной 
каббалистической модели человека — 
Древу Жизни. Семь составляющих Древа — 
сфирот — отражают семь психологических 
характеристик человека, которые 
необходимо развивать и совершенствовать, 
гармонизируя их как между собой, так 
и с внешним миром. Аналогии между 
Древом Жизни и пьесами фортепианного 
цикла выстраивают психологический 
портрет нашего современника: полного 
противоречий, стремящегося к гармонии 
и несущего в мир милосердие.

Ключевые слова: 

символизм числа семь, Каббала, Древо 
Жизни, «Семь эскизов для фортепиано» 
Елены Гохман, «Маятник Фуко» 
Умберто Эко.

Seven Sketches 
to the Tree of Life

In many ancient cultures the number seven 
was distinguished with a special type 
of symbolism. There is also an aureole 
of mystique surrounding the cycle “Seven 
Sketches for Piano” by Saratov-based composer 
Elena Gokhman. In order to line up one 
of the possible conceptions of the composition 
the author turned her attention to the universal 
Kabbalistic model of the human being – 
the Tree of Life. The seven components 
of the Tree – the sephiroths – refl ect the seven 
psychological characteristic features 
of the human being which it is necessary 
to develop and perfect, harmonizing them 
with both each other and with the outer world. 
The analogies between the Tree of Life and 
the pieces comprising the piano cycle line 
up the psychological portrait of our 
contemporary: permeated with contradictions, 
aspiring towards harmony and conveying 
clemency to the world.
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Семь дней недели, семь цветов ра-
дуги, семь нот… Число семь прак-
тически во всех древних культурах 

наполнено мистическим смыслом. Так, 
в шумеро-семитской традиции просма-
тривалась связь между семью божества-
ми и планетами солнечной системы, а 
в верованиях древних египтян семёрка 
являлась символом вечной жизни и тво-
рения. В античном мире священное чис-
ло семь служило атрибутом солнечных 
богов и символом небесной гармонии. В 
скандинавских легендах и сказаниях на-
родов славянской традиции, в культур-
ном наследии Китая и Японии, ритуалах 
индейцев и в древних персидских об-
рядах семёрке придавалось сакральное 
значение. Особый смысл семи характе-
рен для буддизма, индуизма и ислама.

Число семь пронизывает Библию: от 
семи дней Сотворения мира через много-
численные семикратные повторения тех 
или иных явлений в библейских истори-
ях к символизму семёрки в иудейских 
и христианских обрядах и ритуальных 
предметах. «…как обстоит дело с маги-
ческим числом 7? Что можно сказать 
о 7 чудесах света, о 7 морях, о 7 смертных 
грехах, о 7 дочерях Атланта — Плеядах, 
о 7 возрастах человека, 7 уровнях ада, 
7 основных цветах, 7 тонах музыкаль-
ной шкалы или о 7 днях недели? Что 
можно сказать о семизначной оценоч-
ной шкале, о 7 категориях абсолютной 
оценки, о 7 объектах в объёме внимания 
и о 7 единицах в объёме непосредствен-
ной памяти? Вероятно, за всеми этими 
семёрками скрывается нечто очень важ-
ное и глубокое, призывающее нас от-
крыть его тайну» [4, с. 96].

Какая тайна скрыта в «Семи эскизах для 
фортепиано» Елены Гохман? Авторские 
названия с начальным «эпи-», ненавязчи-
во появляющиеся после каждой из пьес, 
только усиливают ощущение загадочно-
сти. «Опираясь на эту лексикографиче-
скую канву, автор, подобно исследовате-
лю-психологу, тщательно анализирует, 
из чего соткан “герой нашего времени”. И 

приходит к выводу, что он очень разный, 
многоликий» [1, с. 42]. Почему именно 
семь эскизов рисуют портрет современ-
ника? В поисках возможного варианта 
ответа обратимся к одной из старейших 
и лучших в мире книг по психологии — 
Каббале, учению, которое позволяет чело-
веку понять и изменить себя.

По мнению каббалистов, слово «семь» 
— «шева» (ивр.) происходит от того же 
корня, что и слово «швуа» — «клятва»: 
семёрка символизирует ответственность 
человека за свои поступки, его духов-
ность. Каббала — древнее мистическое 
учение, зародившееся в иудаизме и рас-
пространившееся далеко за его преде-
лами — выделяет семь личностных ка-
честв («сфирот»), изначально присущих 
каждому человеку. Сбалансированность 
сфирот является обязательным условием 
построения гармоничного Древа Жизни 
— универсальной матрицы мироздания 
и, одновременно, модели человека. Мно-
гочисленные каббалистические школы и 
направления вносили свои коррективы 
в схему Древа Жизни, однако его струк-
тура и концепция практически не изме-
нились.

Центральной категорией Древа Жизни 
является «сфира» (множественное число 
— «сфирот») — уровень проявления бо-
жественного в мире или определённое 
качество в духовной структуре человека. 
Существуют различные учения, проводя-
щие параллели между сфирот и этапами 
Сотворения мира, библейскими персона-
жами, планетами, стихиями, камнями, 
цветами радуги, органами человека, ча-
крами. Воспользуемся исключительно 
психологическими характеристиками 
сфирот, развивая и гармонизируя кото-
рые личность выстраивает свой микро- и 
макромир.

Древо Жизни состоит из десяти сфи-
рот, три верхние относятся к ипостаси 
божественного и отделены от семи ниж-
них, характеризующих внутренний мир 
человека (ил. 1). Как луч света, проходя 
сквозь призму, расцвечивается палитрой 
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радуги, так высший свет расщепляется в 
человеке на семь душевных качеств. Для 
их совершенствования, что предполага-
ет психологическую работу над собой, 
существует, в соответствии с Каббалой, 
период из семи недель в годовом цикле 
обрядов и праздников. 

Древо поделено на правую, левую сто-
роны и центр: 

– правая сторона — мужское начало, 
активное, творящее, распространяющее 
своё влияние, направленное вовне;

– левая сторона — женское начало, 
ограничивающее, критикующее, направ-
ленное вовнутрь;

– центральная линия — их сочетание, 
баланс, гармония.

Верхние сфирот2:
– Кетер — внешняя сила, желание со-

здать; 

– Хохма — озарение, творческая идея;
– Бина — расширение знания, рацио-

нальное объяснение творческой идеи.
Семь центральных сфирот соответ-

ствуют психологическим характеристи-
кам личности.

1. Хесед (ивр. «милосердие»). «Это не 
только сефира милосердия и любви… это 
также момент экспансии божественной 
субстанции, которая распространяется 
бесконечно» [3, с. 247]. Центральным по-
нятием сфиры является любовь — пер-
возданная, абсолютная, совершенная. 
Человека характеризует безграничное и 
бескорыстное желание дарить от чистого 
сердца, изначальное намерение распро-
странять добро.

2. Гвура (ивр. «героизм», «сила»). «…се-
фира зла и страха… и все направления 
женственности — от Гевуры» [там же, 
с. 426]. Центральным понятием сфиры 
является закон — умение обозначить 
границы и ввести чувства в рамки, вла-
дение собой. В данной сфире прослежи-
вается противоположная Хеседу тенден-
ция — критическое начало, призванное 
остановить неконтролируемую энергию 
распространения. Мыслитель XVI века 
Маѓ араль из Праги объяснял идею огра-
ничения эмоций по аналогии с изготов-
лением какого-либо предмета: каждый 
первичный материал (каменная глы-
ба, например) изначально стремится к 
бесконечности, только удары молотка 
способны ограничить, определить, что 
именно будет изготовлено. Так и чело-
веку требуется «духовный молоток», 
чтобы успешнее планировать, больше 
успевать, регламентируя свою деятель-
ность. Понимание рамок — прав и воз-
можностей — способствует умению их 
отстаивать.

3. Тифъэрет (ивр. «красота», «велико-
лепие»). «Сефира красоты и гармонии… 
Это — Гармония Правила и Свободы» 
[там же, с. 426]. Центральным понятием 
сфиры является правда — душевное здо-
ровье, баланс между отдачей и граница-
ми, между материальным и духовным. 

Ил. 1. Древо жизни1
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В эту сфиру спускаются векторы из Хесе-
да и Гвуры, символизируя продолжение 
диалога между ними без нейтрализации 
их основных качеств. Действительность 
разнообразна и многогранна, а правда 
обязана выдержать испытание многооб-
разием. Человек должен принять себя, 
научиться жить со своими внутренними 
противоречиями, не нейтрализуя их, но 
старательно нивелируя их крайние про-
явления. Сбалансированность данной 
сфиры выражается в мирном сосуще-
ствовании контрастных начал, гармо-
нии между ними.

Последующие сфирот символизируют 
дальнейшее развитие личности, осознав-
шей существование противоположно-
стей, достигшей гармонии между ними.

4. Нецах (ивр. «вечность», «победа»). 
«…сефира Прочности, Стойкости, посто-
янного Терпения. Нас ожидает Испыта-
ние. Однако другие толкователи утвер-
ждают, что это Победа» [там же, с. 663]. 
Центральное понятие сфиры — победа 
— символизирует подъём на другой уро-
вень, стремление личности вырваться 
из рутины. Для успешного достижения 
цели, по Каббале, человеку необходимы 
два условия. Первое — постоянство, не-
прекращающееся поступательное дви-
жение, терпение и уверенность в себе. 
Второе, не менее важное условие успеха 
— наличие антагониста, создающего со-
противление, того внутреннего голоса, 
который сомневается: а сможешь ли? 
Только через преодоление физических 
или духовных ограничений возможен 
прорыв, особая мощь, выводящая за пре-
делы доступного к достижению победы.

5. Ѓ од (ивр. «слава»). Сфира «велико-
лепия, величия и славы» [там же, с. 690]. 
Ѓ од — это мгновение, «когда раскрыва-
ется вечность… Унизься и возвысишь-
ся» [там же, с. 690]. Центральными по-
нятиями сфиры являются благодарение 
и скромность. Человеку необходимо 
осознавать своё место в жизни, в соци-
уме, укреплять свою самооценку путём 
внутренней работы, быть благодарным 

за то, что ему дано в жизни. Скромность 
порождает внутреннюю гармонию, осно-
ванную на уважении, а не на потребно-
сти что-либо доказывать и возвышаться 
за счёт других.

6. Йесод (ивр. «основа»). «Йесод — это 
капля, вытекающая из стрелы, чтобы 
произвести дерево и плод, это душа мира, 
ибо есть мгновение, когда мужская сила, 
производя на свет, соединяет между со-
бой все состояния бытия» [там же, с. 733]. 
Йесод — сфира, центральным понятием 
которой является перерождение, суще-
ственная трансформация личности до 
основания, до мелочей. Основа скрыта от 
глаз, как фундамент дома или основание 
дерева, но она оказывает истинное вли-
яние, тихое и глубокое, прорывающееся 
в сердце и изменяющее жизнь человека. 
Каждое творческое начинание, рожде-
ние нового происходит в тайне, чтобы 
сохранить его от проявлений внешнего 
мира — передача духовного наследия 
должна быть дискретной. Пришло время 
для гармонизации всех душевных сил, 
соединения идеалов с действительно-
стью, воплощения мечтаний и перевода 
их вовне. Йесод — драматическая сфира, 
в которой заключены ключи от всего 
Древа: своеобразие всех сфирот концен-
трируется здесь, чтобы после трансфор-
мации продолжить своё движение вниз, 
в реальный мир, в Малхут. Нестыковки, 
несоответствия, ошибки в предыдущих 
сфирот, отсутствие баланса между ними 
на стадии перехода могут привести к не-
ожиданным результатам. 

7. Малхут (ивр. «царство»). «Царствие 
этой земли во всей своей озаряющей про-
стоте» [там же, с. 630]. Малхут — конеч-
ный адрес: целостная личность, как след-
ствие всего предыдущего развития, вы-
ходит вовне, в мир, чтобы реализовать 
свой потенциал. Если энергия света, про-
ходя через все уровни, остаётся чистой 
и гармоничной, то человека отличает 
самоуважение, благородство, гармония. 
Отсутствие баланса между сфирот при-
водит к ущербным результатам. Кабба-
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листы сравнивают Малхут с зеркалом, в 
котором отражаются все качества чело-
века. Малхут — та селективная действи-
тельность, которую человек себе выстра-
ивает в результате внутренней работы.

Попытаемся представить Древо Жиз-
ни нашего современника путём проек-
ции каббалистических семи сфирот на 
пьесы цикла «Семь эскизов для форте-
пиано» Е.В. Гохман. 

Пьеса № 1 (Эпиграф) — Хесед. Пер-
вый эскиз создаёт образ первозданного 
света, чистоты и духовности. Завуалиро-
ванность тональных признаков и метри-
ческой основы, эффект перебора струн и 
хоральность фактуры усиливают вневре-
менной характер музыки.

Пьеса № 2 (Эпиталама) — Гвура. 
В звучащей тишине после первой пьесы 
пять жёстких аккордов («удары молот-
ка») громко и уверенно провозглашают 
наличие «границы». Им противостоит 
нежная, красивая мелодия, по стили-
стике приближенная к эстрадной песне. 
Развиваясь, она становится более страст-
ной, динамичной, захватывает высокий 
регистр. Начальные резкие аккорды в 
сопоставлениях с мелодией постепенно 
теряют свою силу: ослабляется их ди-
намика, они перемещаются в высокий 
регистр, превращаясь в квинты. Про-
исходит борьба в душе человека между 
страстью и попыткой установить гра-
ницы. Именно в способности совладать 
с неконтролируемым потоком эмоций 
и проявляется, по мнению древних каб-
балистов, сила. Герой слаб, силы воли 
оказалось недостаточно — он терпит 
поражение в борьбе с самим собой. Про-
зрачное звучание квинт в конце пьесы 
воспринимается как слабое напомина-
ние о намерении ввести чувства в рамки.

Пьеса № 3 (Эпизод) — Тифъэрет. 
Осознание собственной слабости, не-
способности справиться с внутренними 
страстями порождает в человеке страх 
потери контроля, что компенсируется 
выходом отрицательных эмоций: грубо-
стью, утрированной наглостью, гипер-

трофированным самомнением, прене-
брежением к иным чувствам или людям. 
Пьеса открывается стремительным 
взлётом от одного звука к двум резким 
аккордам — выплёскивается наружу 
затаённый гнев. Аккорды, перекликаю-
щиеся с началом второй пьесы, но более 
мощные по структуре и динамике, приоб-
ретают негативную окраску. По контра-
сту с ними возникает образ, напоминаю-
щий неземную лирику первой пьесы, но 
тоже претерпевший изменения: «вневре-
менны́е» аккорды с переборами звучат 
ослабленно в низком регистре и дважды 
блокируются короткими форшлаговыми 
мотивами-бросками. Третье проведение, 
более развёрнутое, в хоральных аккордах 
которого прослушивается щемящий на-
пев, грубо сметается агрессивной силой. 

Третья пьеса цикла (по аналогии с 
Древом жизни — Тифъэрет) включает в 
себя образные сферы двух первых пьес 
цикла в их контрастности и противоре-
чивости — таков внутренний мир че-
ловека, такова правда жизни. Однако 
центр, призванный объединять различ-
ные психологические качества в мир-
ном сосуществовании, демонстрирует 
картину, полную прямых столкновений, 
в результате которых ограничивающее 
начало (Гвура) блокирует развитие и 
распространение более созерцательно-
го начала (Хесед), приводя к его сжатию, 
свёртыванию. Энергии объединения, за-
ключённой в данной сфире, оказалось 
недостаточно для гармоничного сосуще-
ствования противоположностей.

Пьеса № 4 (Эпистола) — Нецах. Не 
достигнув равновесия контрастных ка-
честв, не сумев принять и сбалансиро-
вать их, герой обращается к вечным 
ценностям (Нецах — «вечность»): начало 
четвёртой пьесы вызывает ассоциации с 
прелюдией ми минор Шопена. Человек 
пытается выйти на более высокий уро-
вень путём упорного целенаправлен-
ного движения к цели — размеренная 
пульсация аккордов, на фоне которой 
развивается гибкая нежная мелодия, 
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на короткое время создаёт ощущение 
стабильности. Однако «сползающие» 
аккорды теряют устойчивость, а их рит-
мическая равномерность нарушается 
коротким синкопированным фрагмен-
том в джазовом стиле. Так появляется 
образ — антагонист, внутренний голос, 
провоцирующий, дразнящий, призван-
ный стимулировать развитие. И дей-
ствительно, возвратившись, мелодия 
обретает лирическую наполненность и 
страстность, но в кульминации вновь 
напоминает о себе джазовый мотив, бо-
лее развёрнутый, активный. После тако-
го динамичного вторжения антагониста 
возврат к основной теме требует опре-
делённых усилий, от мелодии остаётся 
лишь одна интонация, которая, повторя-
ясь, угасает. Сил для прорыва вверх ока-
залось недостаточно, внутренний голос 
лишь ослабил инициативу.

Пьеса № 5 (Эпиграмма) — Ѓ од. Чело-
век не в состоянии управлять своими 
эмоциями, сбалансировать их. Раздира-
емый противоречиями, он предпринял 
попытку выйти на другой уровень и 
вновь потерпел неудачу. Пришло время 
осознать своё место в социуме, научиться 
принимать себя и быть благодарным за 
то, что дано. Недоразвитие этих качеств 
приводит к взвинчиванию Эго: человек 
начинает ощущать себя центром миро-
здания («Нам не страшен серый волк!»), 
оскорблять, обвинять всех в своих неуда-
чах, самоутверждаться за счёт унижения 
окружающих. Пятая пьеса напоминает 
инфернальный галоп. Атмосфера эпата-
жа и гротеска создаётся стремительным 
потоком, из которого выныривают на по-
верхность то интонации детской песен-
ки, обретающие угрожающий характер, 
то агрессивные форшлаговые броски, 
перекликающиеся с блокирующим мо-
тивом из третьей пьесы.

Пьеса № 6 (Эпитафия) — Йесод. После 
разгула Эго наступает прозрение, спа-
дает маска и человек остаётся наедине 
с собой, со своими тяжёлыми раздумья-
ми. Символично, что пьеса, соответству-

ющая сфире Йесод (основа), начинается 
с основ — восходящего звукоряда. Семь 
звуков, окрашенных суровостью фри-
гийского лада, аскетично повисают в 
пространстве… Второе их проведение 
приводит к октавному повторению на-
чального звука, который выливается в 
пронзительную по глубине исповедь ге-
роя. Речитативность мелодии, фактура, 
проникнутая имитациями, лишь усили-
вают ощущение трагического диалога с 
самим собой.

Энергии жизни в сфире Йесод оказы-
вается недостаточно, чтобы сбалансиро-
вать все противоречия человеческой на-
туры, и, как следствие, наблюдается уход 
в себя, депрессия, внутренняя смерть. 
«…в самый последний момент, когда 
жизнь — поверхность на поверхности — 
уже покрыта налётом опыта, ты знаешь 
всё: тайну, мощь и славу, знаешь, зачем 
родился, почему умираешь и как по-дру-
гому всё могло сложиться. Ты мудр. Но 
высшая мудрость в этот момент заклю-
чается в том, чтобы знать, что ты узнал 
слишком поздно. Понимаешь всё, когда 
уже нечего понимать» [там же, с. 739].

Пьеса № 7 (Эпилог) — Малхут. «Бог, 
чтобы выдуть мир, как выдувают сте-
клянную колбу, должен был сжаться, 
чтобы вдохнуть, а затем с протяжным и 
светящимся свистом явить десять сефи-
рот… Но свечения сефирот необходимо 
собрать в ёмкости, способные выдержать 
их блеск. Сосуды, предназначенные для 
хранения высших сефирот — Кетер, Хох-
мы и Бины, — противостояли их сиянию, 
но в случае с низшими сефирот — Хесед, 
Ход, Нецах, Йесод — свет и вздох вырва-
лись сразу и с огромной силой, сосуды 
разбились. Осколки света разлетелись 
по Вселенной, из них родилась грубая ма-
терия» [там же, с. 252]. «Грубая материя» 
внешнего мира в седьмой пьесе пред-
ставлена энергичным, стремительным 
токкатно-джазовым потоком. Ритми-
ческие перебои в сочетании с быстрым 
темпом создают ощущение суетливости 
и спешки (спешка, по мнению кабба-
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листов, порождается неуверенностью в 
себе). «Не чувствовать себя и свои реаль-
ные потребности, потому что нет време-
ни! Не чувствовать присутствие Твор-
ца и Его любовь, потому что работать 
надо! И быстро, и много!.. Хоть над чем 
угодно…» [2, с. 181]. Малхут становится 
кривым зеркалом Древа Жизни: вместо 
отражения личности в полноте всех её 
качеств — сфирот, на первый план вы-
водятся неразрешённые противоречия 
сфиры Тифъэрет, трансформированные 
под влиянием урбанизированной дей-
ствительности (резкие синкопирован-
ные аккорды и вкрапления призрачной 
хоральной темы). Конфликт между же-
ланием распространять добро и ограни-
чивающими рамками, между сердцем и 
умом, чувствами и логикой на данном 
этапе неразрешим. И всё же наш герой, 

ищущий и сомневающийся, слабый и 
противоречивый, несёт в себе сфиру 
милосердия, в надежде открыть миру 
её первозданный свет. «Теперь я знаю, 
что собой представляет Закон Царства 
— бедной, безнадёжной, оборванной 
Малхут, в котором нашла убежище Му-
дрость, двигаясь ощупью, чтобы обрести 
утраченную ясность ума. Истина Малхут 
— единственная истина, сверкающая в 
ночи сефирот, и так есть потому, что 
Мудрость замечает в Малхут, что она 
обнажена, и открывает, что первая тай-
на — это не существовать или существо-
вать всего мгновенье, которое является 
последним» [3, с. 739].

Драматургия цикла «Семь эскизов для 
фортепиано» Е.В. Гохман по аналогии 
со структурой каббалистического Древа 
Жизни представлена в таблице 1.

Функция Сфира «Семь эскизов»
Основная эмоция 
распространения

Хесед — милосердие, 
свет, добро Эпиграф — свет, добро

Первичная эмоция 
ограничения

Гвура — сила, закон,
 ограничение 

Эпиталама — ограничение 
не достигнуто

Первичная эмоция 
равновесия

Тифъэрет — красота, 
уравновешивание 
контрастов, гармония

Эпизод — столкновение 
образов распространения 
и ограничения, равновесие 
не достигнуто

Вторичная эмоция 
распространения

Нецах — вечность, 
победа 

Эпистола — победа 
не достигнута

Вторичная эмоция
ограничения

Ѓ од — благодарение, 
принятие

Эпиграмма — эпатаж, 
гротеск, обвинение 

Вторичная эмоция 
равновесия

Йесод — основа, 
творчество, 
перерождение 

Эпитафия — депрессия, 
духовная смерть

Эмоциональный 
сосуд действия

Малхут — царство, 
зеркало

Эпилог — мегаполис, 
кривое зеркало

Обращение к каббалистической тео-
рии Древа Жизни позволяет выстроить 
одну из возможных концепций цикла 
«Семь эскизов для фортепиано», понять 

его внутреннюю логику, связать воеди-
но многочисленные контрастные обра-
зы. «Герой нашего времени» пришёл в 
этот мир, чтобы распространять свет и 

Таблица 1. 
Драматургия цикла «Семь эскизов для фортепиано» Е. Гохман 
(в аналогии с Древом Жизни)
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добро, изначально присущие ему (пер-
вая пьеса — Эпиграф — наиболее цель-
ная, выдержанная в едином настрое-
нии). Остальные сфирот — душевные 
качества нашего современника — не-
достаточно развиты, поэтому, первое 
же испытание — самодисциплиной — 
человек не выдерживает (Эпиталама). 
Эпизод становится драматургическим 
центром цикла, отражающим предель-
ное обострение конфликта: вместо при-
нятия контрастных начал и их гармо-
ничного сосуществования источники 
распространения блокируются сила-
ми ограничения. Эпистола и Эпиграм-

ма — два послания: первое — вверх, в 
вечность, надежда на прорыв, второе 
— вниз, с высоты своего Эго, гротескная 
гримаса безысходности. Эпитафия — по-
следнее послание самому себе, трагедия 
осмысления. Эпилог — своеобразное от-
ражение конфликта в кривом зеркале и 
его проекция во внешний мир.

Древо Жизни нашего современника 
несовершенно и негармонично: сфирот 
не выдерживают испытания светом и 
растрескиваются. «Растрескивание сосу-
дов — это серьёзная катастрофа. Нет ни-
чего менее пригодного для жизни, чем 
неудавшийся мир» [там же, с. 252].
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Мой путь 
как композитора

В данной статье автор объясняет, 
как он стал композитором, с кем и где 
учился, где работал, как развивал свой 
индивидуальный музыкальный стиль и 
свои идеи о своей музыке, и кое-что о том, 
что это за идеи. Также рассказывается о 
контексте жизни и деятельности в Нью-
Йорке и музыкальных организациях, 
в которых и с которыми автор работал 
начиная с конца 1960-х годов и работает 
по настоящее время.
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My Development 
as a Composer

In this article author recounts how 
he became a composer, who were his 
teachers, what educational institutions 
he studied in, where he worked, how 
he developed his individual musical style 
and his ideas about music, and also describes 
what these ideas are. He also describes 
the context of living and working 
in New York City and the musical 
organizations he has worked with 
and for from the late 1960s to the present.
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My background before composing

I began composing when I was in college. 
I originally wrote tonal music, which 
was appropriate then, as that was most 

of what I was studying, and I began to get a 
very good understanding for how it worked.

My background before coming to college 
was as a performer. I played the oboe in 
junior high and high school, and if you 
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play an instrument like that, you get lots of 
opportunity to play in different ensembles, 
which always need one of more of them. 
I got to be pretty good, and I played in 
community orchestras and groups like Peter 
Meremblum’s California Junior Orchestra on 
Saturdays. Meremblum was an inspiration. 
He had grown up in St. Petersburg before the 
Russian revolution, and he played all kinds 
of Russian works, not just the famous ones 
but composers like Alexander Glazunov 
and Alexander Borodin, as well as all the 
standard classics that were playable by the 
group. I learned a great deal of symphonic 
literature that way, and I can still recall 
many works I haven’t heard or played for 
50 years in detail now. Unlike other children 
my age, I was so involved in this music that 
I never listened to or got involved much in 
jazz or popular music, and to this day I shun 
that type of music.

I went to Princeton, and it was then a 
hotbed of new music, particularly serialism, 
under the infl uence of a very great man who 
was also a mentor to me, Milton Babbitt. But 
the bulk of the music being written by the 
students and some of the faculty, notably 
Roger Sessions, who was the gray eminence 
in the department, was either tonal or 
strongly infl uenced by tonality. Sessions 
himself, at that time, had also become a 
serialist, but I became more familiar with his 
earlier works, which were tonal, although he 
was stretching it to the limit in his Second 
Symphony and From My Diary, a piece that 
I played on the piano.

As I began to get more serious about 
writing tonal music, I began to realize that 
there was nothing I could write that would 
not be reminiscent of earlier music, no 
matter how much I tried to be original, and 
thus it was necessary to focus on a different 
approach. This was a big leap, because I also 
was coming to think that tonality, which 
evolved over centuries, was the greatest way 
of conceiving of music that had ever existed. 
I was never taken by serialism, but I began 
to develop a strong interest in atonality. This 
was also abetted by my studies with two other 

great teachers, Jim Randall and Godfrey 
Winham. When I was an undergraduate, I 
learned how to program a computer, long 
before this was something that anybody 
studied in a course (in fact, I have never 
taken a course in anything having to do 
with computers, but learned everything I did 
through reading books (mainly manuals), 
experience, and asking questions of others.) 
Jim Randall invited me to collaborate on 
a research project involving creating the 
number of possible chords, relationships 
between chords, and in creating structures 
called arrays, and that greatly shaped my 
thinking. All this was described in my fi rst 
article, “Some Combinational Properties of 
Pitch Structures,” published in one of the 
fi rst issues of the new magazine Perspectives 
of New Music.

I stopped playing the oboe some time 
during my senior year at Princeton. The oboe 
is an instrument that you need to practice 
every day if you want to continue to play it, 
and I was simply too busy to do that. I did not 
have a teacher while I was there, and I had 
never learned to make my own reeds well 
enough to keep a good enough supply. Oboe 
reeds are fanatically temperamental, and 
store-bought ones simply are no good. The 
only way I had acquired them was from my 
teacher. Also, I was beginning to see that my 
future in music lay more in composing and 
teaching than performance. Though I wish 
it would have been possible to continue to 
play, it simply wasn’t.

How I developed ideas about my music

Shortly after I began writing music 
seriously, I started to form a vision of how 
music could be both coherent and not based 
on tonal relationships. This involved imbuing 
the surface with sounds that were consistent 
and related to one another by operations like 
inversion and transposition. The basis of this 
would be arrays, which are two-dimensional 
entities where the structure of both the 
chords and the voices would be related to 
one another by those basic operations. For 
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example, a 3×4 array could be a succession 
of four three-note chords or three four-note 
chords, and the structure of both the chords 
and voices would be related. The title of 
Godfrey Winham’s doctoral dissertation, 
which was the fi rst ever in composition given 
by Princeton, and was also a monument in 
the history of music theory for its clarity, 
was Composition with Arrays. Godfrey’s 
own music is also strongly infl uenced by 
serialism, and he was not after the atonal 
coherence that I was seeking.

The next problem was to look for music 
that exhibited some of these qualities, and 
fi nding that turned out to be a lot more 
difficult than one might imagine. Late 
romantic music got very chromatic and 
dissonant and even began to break away 
from tonality, but in fact the most inventive 
music that I found was actually tending to 
develop what I would now call “extended 
tonality.” This is music with unresolved 
dissonances, transitions (or lack thereof) 
to unrelated keys, and a highly dissonant 
surface texture. Little music actually 
developed a different approach.

But some music did. I began to fi nd this 
in some music by Debussy, for example 
in works like his Etudes – works based on 
thirds, fourths, sixths and so forth. Ravel, 
while full of unresolved dissonances, is 
still largely tonal, or better, extended tonal. 
Late music by Scriabin was much more 
interesting, because he was one of the fi rst 
to write pieces, or in some cases passages, 
based on pentachords and hexachords. The 
Stravinsky of Le sacre du printemps was also 
highly dissonant, but it is better understood 
as bitonal or polytonal than atonal.

The music of Schoenberg was by far the 
most interesting and creative, and I could 
see that his position as the true master of 
twentieth-century music was much deserved. 
You can trace the evolution of his tonality 
from the early works like Verklärte Nacht and 
the Gurrelieder through the Six Songs Op. 8 
and the Second String Quartet and see how 
he unravels tonality. His works from the Drei 
Klavierstücke Op. 11 through Das Buch der 

hängenden Gärten (a work I studied intensely) 
and to the Serenade Op. 24 are described as 
atonal, but in fact, I don’t think that they 
really are. Rather, they show a process 
of evolution from tonality to something 
different, always trying out new ideas. I agree 
with much of what Ethan Haimo describes 
in his book Schoenberg’s Transformation of 
Musical Language on these matters, and he 
convincingly shows that Schoenberg was 
really exploring things, always thinking, until 
he saw his twelve-tone system as the solution 
to his problems. What he really wanted was 
a consistent way to write music that was 
dissonant and not based on traditional chords 
but which used some of the techniques from 
older music. It is remarkable how complicated 
and inventive he was in the context of his 
very traditional Austrian traditions. He also 
suffered greatly from anti-Semitism, and we 
know how that wound up.

Both Allen Forte and George Perle 
analyzed Schoenberg’s Op. 11 differently, 
but they basically agree that it was a 
masterpiece of atonality. I came to feel that, if 
the music had really been written according 
to the procedures that they described, then 
it is pretty incoherent, and I once rewrote 
the opening so that it was more consistent. 
But Schoenberg’s music is most important, 
I think, for the ideas that it has inspired in 
others to follow in some different way.

I fi nally found some music that I felt 
was truly atonal and more coherent, and it 
was mainly the exploratory works of Béla 
Bartók, both in the Mikrokosmos and in 
passages from his middle string quartets. 
But Bartók’s music is still heavily infl uenced 
by folk music, and that aspect of it tends to 
put me off.

Composition Teachers and Teaching 
Composition

Even though I had some fi rst-rate teachers, 
I was never really taught composition in 
the way I have read about other composers 
studying, and I consider myself basically 
self-taught. As I have read biographies of 
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several composers I have been interested 
in, I think this may be more the usual 
situation than not. When I showed music 
I was writing to teachers, I often got the 
impression that it didn’t really click with 
them, or that they didn’t understand or care 
for what I was trying to do. They sometimes 
made interesting suggestions, particularly 
in telling me to study some other piece that 
might have similar ideas in it. I came to feel 
that I was wasting my time in lessons.

I learned most of what I really took to heart 
by analyzing pieces by others, sometimes by 
the men I studied with, and asking teachers 
about their views of the works. Interestingly, 
Milton Babbitt would never talk about his 
music in any kind of detail. This was also 
true of the ground-breaking articles about 
serialism that he wrote over the years. 
He never discussed the ideas that he was 
actually using at the time, but talked about 
ideas he had used years before and originally 
discovered from studying the works of 
Schoenberg, Berg and Webern, which he 
knew intimately. He sometimes would raise 
outlandish ideas about these works, and I 
didn’t know if he was challenging us over 
something real or pulling our legs, which 
he also liked to do. I think he felt that he 
learned the most studying pieces by others, 
from which he then built further ideas, and 
that was what one should do. He also almost 
never had the chance to ask those composers 
about their music, even though, for example, 
he met Schoenberg when he arrived in New 
York and did ask him some questions, but 
Schoenberg said he had forgotten about 
those works then. He later had the chance 
to meet and talk to Stravinsky, who was very 
impressed with Milton’s detailed knowledge 
of his music.

When I ultimately became a teacher of 
composition myself, I had very few serious 
students. Many of them were teachers in 
graduate school mainly so then could get 
a degree and earn a higher salary, and 
they thought composition was easier and 
more interesting than education courses. 
I did have a few really good ones, though, 

and I found that they were similarly 
advanced and pretty self-assured of what 
they were doing. I enjoyed giving them 
challenges to extend or expand their pieces 
in various ways, although I tended to shy 
away in telling them to discard what they 
had written. I remember a lesson from a 
different composition teacher there who 
told the student, basically, to throw away 
everything and start over. That sort of advice 
could never be helpful.

Distinctive aspects of my music

My main musical esthetic is motivated 
by pitch relations, in every respect – 
melodies, harmonies, harmonic and melodic 
successions, even large-scale structure and 
rhythm. One of the important concepts 
behind my music is that I fi rst extended 
the basic operations by which sets of notes 
can be related to include both inversion 
and cycle-of-fifth equivalence and its 
inversion, cycle-of-fourths equivalence. If 
you conceive of inversion as multiplication 
of the pitch classes in a set by 11, cycle-of-
fi fths equivalence is multiplying them by 7, 
which maps them onto the cycle of fi fths, 
and multiplying them by 5 maps them onto 
the cycle of fourths. This idea was originally 
developed and explained to me by Jim 
Randall, who also used it. These operations 
are referred to as multiplicative operations; 
I know it’s confusing to call a fi fth “7” and a 
fourth “5”, but we are counting semitones 
here, and the original set or “identity” 
is M1. Thus, the sets where these four 
operations yield unique structures are the 
most interesting ones, and those are what I 
concentrated on. Following Randall, I created 
a series of related arrays called “generated 
collections,” which consist of groups of 
trichords, tetrachords, pentachords and 
hexachords that are formed by combining 
four sets of these chords into arrays. These 
actually can be sorted into different families 
that consist of a large number of arrays of 
different sizes. The most interesting ones 
are the families based on 0127, 0235, 0347 



130

Contemporary Composer 2021, № 3

and 0369 (there are many others, but these 
have fewer elements). This is not to say 
that these particular chords are stressed or 
feature more prominently in the music in 
any way (the surface actually features the 
related trichords, tetrachords, pentachords 
or hexachords), but that these chords are 
unique within these collections.

Another point that I wish to stress is 
that I want the surface of the music to be 
imbued with a particular sound or set of 
sounds, which is manifested by basing it on 
a group of related arrays. I then attempt to 
develop passages that unfold in ways that 
other music has used, such as expository 
passages, developments, and transformed 
recapitulations. One basic aspect which I 
think is most interesting in music is the idea 
of tones fading in while others fade out, so 
that the surface is constantly changing. This 
isn’t possible in piano music, so achieving 
such an effect has to be accomplished by 
changing textures. This leads to the other 
main idea which has been with me from the 
earliest moments I began writing, which is 
electroacoustic music and generating your 
own sounds.

I started composing exactly when 
Princeton was importing the Music 4 
program from Bell Labs, and I already had 
programming ability. Godfrey Winham and I 
wrote Music4B, which kept the basic concepts 
of Music 4 but changed the score format and 
began to add numerous new units to the 
program. During this time I also traveled 
to the Columbia-Princeton Electronic Music 
Center in new York City and learned about 
all the techniques they were developing, 
namely tape splicing and the use of synthesis 
units to create sounds. I never actually wrote 
a complete piece while I worked there, 
but I learned a lot, and I developed a keen 
interest in knowing more about sounds and 
acoustics. In using the computer, you had to 
specify all the properties of a sound before 
you could produce it, and the original things 
you came up with weren’t all that interesting. 
This required a lot of work, but at least you 
understood it what you had done.

So the main ideas behind my music are, 
then, the use of arrays to create a coherent 
and related surface (as well as background) 
to the music and the interest in creating 
my own sounds. These have drawn me in 
divergent directions.

Working at Queens College

I spent almost my entire academic life 
at Queens College of the City University of 
New York. When I fi rst went there, in 1967, 
it had a fi rst-rate reputation, with several 
prominent faculty members, including a 
couple of superstar composers, George Perle 
and Hugo Weisgall, as well as another ex-
Princeton student who originally welcomed 
me, Henry Weinberg. Overall, there were 
12 composers on the faculty when I started, 
but most of them didn’t actually teach 
composition, but mainly theory. Ronald 
Roseman, a wonderful guy whom I grew 
close to in my middle years there, was an 
oboist. I had actually looked at Queens when 
I was contemplating graduate school, but I 
didn’t apply because they had no doctoral 
program.

When I got there, I found that most of the 
faculty was uninterested in the kind of music I 
was interested in, and some openly disdained 
my expertise in computers. “I have no interest 
in your computers,” I remember someone 
saying. A few years later, when the computer 
revolution started taking hold, many of these 
same people asked me for a recommendation 
for a computer they could buy.

While Queens has always had a small elite 
group of students, people who will defi nitely 
go on to do great things, make lots of money, 
and have a signifi cant impact on the world, 
the average student was lower-middle class 
coming from a generally impoverished 
background, many of whom were the fi rst in 
their families to go to college. They were not 
interested in learning much of anything, and 
they spent lots of their free time watching 
television rather than reading or doing 
homework. They took classes mainly because 
they had to. When I arrived, every student 
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was required to take music appreciation, 
and this had meant that a large number of 
faculty were required to staff that course. I 
enjoyed teaching it, but I quickly gravitated 
away from the “masterpieces of Western 
music” approach that was what most people 
taught to one based on trying to learn how to 
hear things in the music. This whole world 
was shattered in 1968, when there was 
basically a student revolution that resulted 
in a genuinely representative faculty senate 
that gave the students a signifi cant voice. 
One of the fi rst actions they took was to 
abolish all non-major required courses. The 
system was later replaced by a one where 
students had to take a number of courses in 
different general areas, like arts, sciences, 
and social sciences, but they had choices. 
The number of music appreciation courses 
dropped dramatically. This had a big impact 
on the entire college, which meant that a lot 
of those faculty were no longer needed.

When I arrived at Queens College, the 
entire university was funded by New York 
City, and the faculty salaries were among the 
best in the nation for a public college, due to 
a new contract that had been negotiated with 
the city. While this was the case, the facilities 
were drab and overcrowded and amenities 
almost nonexistent. The university did not 
fund research, and there was no computer. 
As a result, I had to continue using the 
computer in Princeton, which was over 
an hour’s drive away, and I was lucky that 
they allowed me to continue that. The music 
building had not just shared faculty offi  ces, 
but shared desks in those offi  ces. The only 
place of privacy was the library, which was 
usually crowded.

All this came to a screeching halt in 1976 
when New York City defaulted. (The headline 
in the Daily News read “Ford to City: Drop 
Dead.”) We had taught the entire year, and in 
June, during the fi nal examination period, we 
suddenly didn’t get paid. We waited for over a 
month, when New York State fi nally worked 
out an agreement to take over the senior 
colleges in the university, and the city would 
fund the Community Colleges. We hoped that 

we would be elevated to the standards of the 
State University, which were much better, 
but no, they decided that it should pretty 
much remain at the impoverished level it 
was, with one big exception: the buildings. 
Over the next decades, the facilities were 
dramatically improved. Most importantly for 
us, they approved a new music building in 
1985. I maneuvered myself into a position on 
that committee, because I knew this would 
really affect my own work dramatically, and 
I eventually became head of the committee. 
Another signifi cant development was that the 
University approved the Music Department 
to become a School of Music.

In 1988-89, though, I was offered a visiting 
professorship at the University of Alabama 
in Tuscaloosa, a position that they thought 
could be fulfi lled by coming down for a few 
weeks at a time and otherwise living in New 
York, but they were pleasantly surprised that 
I not only wanted to live there, but bring 
my whole family. We did that, and we had 
a great year. While Alabama was poor, they 
still had better standards than we had in 
New York. During that year, I was asked if I 
would be interested in becoming Director of 
the School of Music. I fl ew back to New York 
in April, where I attended my only faculty 
meeting that year, and found myself elected, 
a position that I maintained for the next 
nine years. The most signifi cant thing that I 
did was to oversee the transition to the new 
building, which went very well.

The faculty at Queens never supported 
my music. I organized and arranged all the 
concerts where my music was played. The 
orchestra conductor was particularly hostile. 
He went to great lengths to play music by the 
other composers on the faculty, but never 
mine, even though I wrote four symphonies 
and two other orchestral pieces when I was 
there. I had a bit more success with some 
chamber pieces, but again mainly when 
I organized the concerts. I did establish 
a tradition of having an electronic music 
concert each semester, which was mainly 
ignored by the other faculty and never very 
well attended.
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One of the things I did with my involvement 
on the building committee was to install a 
big series of electronic music studios, with 
a computer music studio, synthesizer room 
and editing facility. I got to teach courses 
there during most of the years after they 
were opened, but there were usually so few 
students that the courses were in danger 
of being cancelled. While Queens had a 
music composition program, it didn’t attract 
many good students, but the ones who were 
good usually took my courses. Many of the 
composition students were actually New 
York school music teachers, who wanted to 
earn a Masters’ degree so they could get a 
higher salary. They weren’t really interested 
in composing, and many of them stopped 
after getting the degree.

After I retired, the school of music closed 
the studios, got rid of all the equipment, and 
changed the rooms into a jazz performance 
facility. It turns out that jazz students need 
to learn how to do computer editing of their 
performances, so they were able to retain 
that room but re-purpose its use. They 
completely gave up on trying to have an 
electronic music program.

Life Outside of Queens College; Organizing 
Concerts

Because of the disinterest and hostility I 
encountered, I looked outside of the college 
to fi nd people and activities I was interested 
in, and I found New York City full of such 
groups. Given the amount of new music that 
is performed in the city today, it is hard to 
imagine that it was even more thriving in 
the 1950s and 1960s; indeed, the city was 
and is a Mecca for all kinds of musicians 
and artists. Jean Eichelberger Ivey, a fi ne 
composer who I got to know during these 
times, lived in New York City even though 
she taught in New Paltz, New York and later 
at the Peabody Conservatory in Baltimore, 
and she told me that she lived here because 
she wanted to be a part of it.

When I was young, I thought that 
performing groups eagerly awaited new 

works by composers and played them soon 
after they were written. I had actually 
done this on several occasions while in 
high school and much more so in college 
(of course, as I was at a hotbed of student 
composers). Would that this were the 
case! I soon discovered that almost all new 
music performances are organized by the 
composers themselves, and there are many 
factors working against them. I became 
award of this while a graduate student, 
living in New York City although going to 
Princeton, where I became involved with 
the new music scene at Columbia University, 
particularly the concerts by Charles 
Wuorinen and Harvey Sollberger and the 
Group for Contemporary Music. While both 
of these composers had a regular teaching 
schedule and were otherwise fully engaged, 
they were both performers and composers, 
and they presented all kinds of great music 
by a range of composers, including much 
of the electronic music from the Columbia-
Princeton center.

The League of Composers-International 
Society for Contemporary Music

I heard about a group called the League 
of Composers-International Society for 
Contemporary Music, U.S. Section. It had 
been pretty inactive in the few years before 
I got involved, and the old guard was looking 
for young blood to revive it. I found myself 
elected President of the Board at the fi rst 
meeting I attended. The present group was 
a combination of two older organizations, 
each of which had a distinguished early 
history. The ISCM was founded in the early 
1920s by central European composers, some 
of them students of Arnold Schoenberg, 
and it produced a big international festival 
each year. The New York group supposedly 
represented the entire USA, which was one 
of the things that made composers in the 
rest of the country think that new music was 
dominated by a cabal of insiders from New 
York City. The League of Composers was 
founded by a music affi  cionados from New 
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York City in the 1920s, and it also presented 
concerts, awards and commissions. This 
history was wonderfully described by Claire 
Reis in her book Composers, Conductors and 
Critics, which I gobbled up. The main activity 
of the combined group was to present a few 
concerts each year.

The fi rst big problem that we faced was 
raising money. Grants were and are still 
very hard to get, although there were some 
foundations that supported it; but at that 
time, there was still a tradition of private 
individuals giving generously to support 
new music. Joseph Machlis, a former 
Queens College professor who had made a 
fortune on his textbook The Enjoyment of 
Music and was then writing novels under a 
pseudonym, as well as Mrs. Ernest Heller, 
were prominent supporters. Also, the 
government was starting to get involved in 
supporting the arts, and, surprisingly, it was 
president Nixon who founded the National 
Endowment for the Arts around that time. 
Getting money from the state or national 
government was very diffi  cult, however.

The next issue was that, particularly the 
older composers, felt that nobody would 
attend a concert of young composers 
they had not heard of, and that we had to 
include music by more famous composers 
like Schoenberg or Webern, which actually 
meant that less of the program could be 
devoted to my own music or that of people I 
wanted to present. In truth, many members 
of the audience didn’t know or care about 
that music anyway. Nevertheless, we did 
succeed at presenting a few events, and 
we even had some of those early programs 
broadcast live on WNYC public radio.

Always grubbing for money meant 
that we had to look where we could fi nd 
it, and we tried several things that led us 
in different directions. One was to try to 
get support from the cultural institutions 
of other countries, like Canada, where the 
arts are much more generously supported. 
Another was Switzerland, where a very 
interesting and wealthy woman, Marguerite 
Staehelin, lived in the city and actively 

promoted Swiss music. She brought several 
prominent Swiss composers — I remember 
meeting Heinz Holliger, Klaus Huber and 
Julien-François Zbinden (who, of his piece, 
said “rubbish!”) — to New York. I even got 
to visit her in her home town of Basel one 
summer.

Being involved with the ISCM led me to 
attend international meetings in Europe 
and attend some of the festivals there. Many 
Americans had had the dream of bringing 
the big ISCM festival to the United States, and 
some, like Gunther Schuller, actually had the 
wherewithal to help do it. The forthcoming 
bicentennial celebration of 1976 gave us the 
opportunity to make a pitch for this event. 
So at one of the international meetings in 
1974 I fl oated the idea of doing that, and they 
were quite interested. This would require 
an enormous fund-raising effort, which we 
then embarked on. Schuller had secured a 
signifi cant contribution from Paul Fromm, a 
remarkable man who seemed to devote his 
life to supporting new music – his money 
had helped found Perspectives of New Music, 
for example. The most important part was 
securing a grant from the NEA, which we 
managed to do, although there were several 
problems with them. For one thing, they 
would never support more than one-third 
of the cost (they actually only supported 
one-fourth), and you had to show signifi cant 
contributions from others before they would 
consider you. There were also huge delays in 
fi nally getting the money; but we did.

Many students and the orchestra of 
the New England Conservatory played at 
the festival. We managed to convince the 
University of Iowa to bring their student 
orchestra to play a concert at the festival, 
and the other major group was the Boston 
Symphony Orchestra. Iowa and NEC 
basically paid for their involvement, and 
their exposure to the distinguished audience 
surely enhanced their international 
reputation, but the Boston Symphony was 
a huge expense, and they were getting very 
nervous when we had to wait for our fi nal 
payment from the NEA, which came months 
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late; they were ready to sue us, and had 
suggested that we take out a loan to pay 
them fi rst.

Representatives from 30 or more countries 
to Boston in October of 1976, where the 
thirteen concerts were held. We had to pay 
for the accommodations and meals for all 
the delegates, and groups like the NEA did 
not take kindly to having their funds used 
for such purposes, so we had to show that 
none of their funds were. The festival was 
a big success, and concerts were recorded 
and broadcast on National Public Radio and 
received lots of critical acclaim.

All the music was played at the festival 
chosen by an international committee headed 
by Elliott Carter. The big disappointment for 
the Americans, and the Board of the League-
ISCM, was that this was not a showcase for 
American music, and we played very few 
Americans, including none from the local 
group except George Perle. Some people were 
actually resentful that we included a piece by 
the Hollywood composer Leonard Rosenman, 
not exactly representative of our new music, 
but he wrote an outstanding piece.

I served for nine years with the ISCM, but 
I fi nally grew tired of doing all this work 
for which I received very little opportunity 
to hear my own music and mainly got 
complaints from the rest of the group, so I 
fi nally quit in 1979. The group continued 
but became rather dormant for many years 
before being revived in the 1990s. The people 
running the group now either do not seem 
to know of this history, and they mention 
almost nothing except the earliest beginnings 
of the two separate organizations.

ASUC/SCI

The American Society of University 
Composers was founded by an elite group that 
included some of my Princeton professors, 
and I attended their fi rst public meeting in 
1965. The group was founded on the premise 
that colleges and universities were becoming 
the best workplaces for composers in this 
country, as there was very little opportunity 

to earn a living from composing itself unless 
you wrote music commercially. The group 
looked very promising, like it might turn 
into the compositional equivalent of the 
American Musicological Society, which 
was the dominant organization acquiring 
funding for scholarly activities. There were 
national conferences, mostly on the east 
coast, which featured concerts, lectures and 
other presentations.

The group’s founders soon became 
disillusioned with what they thought the 
group was turning into – not such an elite 
group, but an organization of average, 
even uninspiring composers from all over 
the country. Some of the works played 
at these early conferences showed these 
disappointing tendencies. So at a meeting 
in about 1967, they all quit. At that time I 
had met many people from other places 
whom I liked, and I thought the group still 
had some good possibilities. I was one of the 
few who stayed on, and I soon became an 
offi  cer of the Executive Committee. I served 
for several years and worked with Harvey 
Sollberger at Columbia University during 
this time, where the group had a mailing 
address. In that capacity I published the fi rst 
editions of the society’s Proceedings, which 
still exist, although they never became the 
kind of serious journal that would match 
that of the musicologists.

ASUC (people hated that acronym!) split 
into regions, and some regions became quite 
active — particularly in the Midwest and 
far West, where the organization brought 
people together who had not had a reason 
for doing so before. The New York region was 
not particularly active, as it included New 
Jersey and Puerto Rico but not Connecticut, 
which was part of New England. In fact, how 
well the group did really depended on who 
was leading it and whether they had the 
wherewithal to organize events. Over the 
years they continued and began to really 
flourish. Student chapters were formed 
which featured a competition and prizes 
that were funded by ASCAP. In about the 
1990s, partly in recognition that there were 
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plenty of composers outside universities, 
the organization renamed itself the Society 
of Composers, Inc., abbreviated SCI. It grew 
to over 1000 members, and has presented 
national and regional conferences regularly. 
I hosted the national conference with my 
colleague Ronald Roseman at Queens College 
in 1999 and a regional conference in 2007. 
I was active in several of SCI events, but not 
regularly, and I never resumed the intensity 
of involvement that I had in the early years.

Teaching at Juilliard

In 1974, I began teaching one day a week 
at Juilliard, in which capacity I had several 
excellent students. I taught electronic music, 
and I did so for 20 years, until they decided 
that they weren’t really interested in music 
which didn’t involve performers. Juilliard 
was a unique place. The students were already 
extremely accomplished musicians, and the 
good ones didn’t really need to get that much 
from their lessons, but what they got instead 
were connections to many of the signifi cant 
organizations and jobs in the music world. 
I had many outstanding students, many of 
whom became professional musicians both in 
New York and throughout the world. But not 
all Juilliard students stayed in music. Several 
of them went into other fi elds, and their 
musical training, which required devoting 
many hours to the discipline of practicing, 
usually boded well for their success in these 
other fi elds.

The teachers at Juilliard were usually 
judges of various competitions and awards 
that were given out, and of course they scored 
well in that context too. The school also 
put on outstanding performances of many 
operas and other concerts, in particular 
I remember hearing Roger Sessions’ 
Montezuma. They also started a twentieth-
century music festival, which became 
focused on a particularly narrow category 
of music, which didn’t always click with me. 
Also, the faculty was predominantly elderly, 
and they were completely set in their ways 
and not really open to new ideas.

After 20 years, Juilliard ultimately let 
me go, and I had the sinking feeling that, to 
an extent, they saw electronic music as in 
confl ict with the training they were giving 
to their performers. When they resumed 
a course of this kind (taught by one of my 
former students), it included a performance 
element.

The Radio Shack TRS-80 Computer and 
Personal Computers

It is hard to imagine these days how 
diffi  cult it was to be working with computer 
music in the late 1960s and early 1970s. The 
only machines that existed were mainframes, 
and they were huge, expensive, and access 
was diffi  cult. Queens College had a puny 
IBM 1620 computer (more like an adding 
machine, this was the what Princeton used 
to spool its print jobs) when I got there, but 
I immediately made it known to the guy 
who ran it that I was interested in working 
with a machine that had a digital-to-analog 
converter, which was rare to fi nd in those 
days. I had to travel to Princeton to run jobs, 
and fortunately they allowed me to do that, 
but it was an hour and a half drive each way, 
so my use was limited.

When the fi rst personal microcomputers 
appeared in 1977, I made a trip to Atlantic 
City to attend a computer show where they 
were fi rst shown. I saw the Commodore 
Pet, Apple II, and Radio Shack TRS-80. The 
Apple II didn’t impress me; it was the most 
expensive and seemed to be the crudest. 
The Commodore Pet was more appealing, 
but not as much as the Radio Shack TRS-80, 
which I bought. It was a crude and limited 
machine, with a maximum of 64K RAM, only 
48K of which was usable, a crude-looking 
monochrome screen, and keyboard. The only 
mass storage device was an audio cassette, 
and the only programming language was 
level I BASIC. The Z80 processor had no 
arithmetic operations, and all math had to be 
done by a series of repetitive loops (division 
was particularly slow), but it worked and 
was useful for a number of purposes. I had 
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visions of being to produce my computer 
music at home, even if it took a very long 
time to compute.

Things improved when they introduced 
a number of new features, particularly a 
fl oppy disk drive, printer, and a Microsoft-
developed operating system with a much 
better version of the BASIC language. (This 
was long before Microsoft became the giant 
that it is now; that can be traced to the IBM 
personal computer.) I started writing more 
complex programs and saw that the machine 
was indeed useful for many purposes.

As we had done with the IBM 7090, where 
all really serious programs were written in 
assembly language, I learned the assembly 
language for the Z80 and started writing 
some programs in it, as well as some practical 
applications written in BASIC. It turned out 
that there was a great market developing 
for applications written for this machine, 
as thousands of people were buying the 
computer and there were very few programs 
for it. So in the early 1980s, I started a small 
company, Howe Software, and started selling 
programs I had written. One of my more 
successful programs was a disassembler, 
which would take any program written 
for the machine and show the source code. 
Another was a program called Home Budget 
and Checkbook Analyst, which would take 
care of your basic monthly budget. 

There was a small company, H & E 
Computronics, based near where I lived 
that was publishing a magazine that was 
geared to the TRS-80, and I became a 
columnist for them with a column on the 
assembly language and internal structure 
of the computer. This ultimately led to a full 
book, TRS-80 Model III Assembly Language, 
but the main advantage of writing for them 
was that I could advertise my software, and 
I sold quite a bit of it. I also advertised in 
some larger publications, but they were 
more expensive. During the lean times of the 
recession in 1982, I was doing well.

The TRS-80 was never going to become the 
kind of machine that I was hoping for when 
I got it, but in 1982, when IBM introduced 

their own personal computer, things began 
to look much better. This was based on the 
Intel 8088, a much better processor that had 
the capability of addressing 1 MB of storage, 
although only 640K was usable, and it had 
an arithmetic processor for mathematical 
operations. Even better, IBM published the 
architecture of the machine and invited other 
manufacturers to develop peripherals for it, 
and this type of device began to proliferate 
widely. This was in contrast to Apple, who 
sued a competitor who had made a clone of 
the Apple II and allowed no other companies 
to make equipment that would work with 
their computer (although it was impossible 
to stop other printers from being used). That 
is why the IBM PC design, now just referred 
to as the “PC”, came to dominate personal 
computers, and Apple became a small, 
niche machine. It was only much later, after 
Steve Jobs returned to Apple following his 
adventures with the NeXT computer, that 
Apple took off.

One of the companies that IBM worked 
with was Microsoft, who developed the 
operating system, MS-DOS, and programming 
languages, at fi rst just BASIC but later other 
languages. Many manufacturers, not just 
IBM, had the idea that the main money to 
be made from personal computers would be 
in selling the hardware, and software was 
something more akin to a frill. That was a 
colossal misjudgment, and Microsoft began 
to grow and become a behemoth that would 
ultimately surpass IBM, which ultimately 
got out of the personal computer business. 
Every competitor who developed a new 
computer, and there was a proliferation 
of them in the 1980s and beyond, wanted 
to use Microsoft’s software. Because of the 
myriad of peripherals developed all over 
the world that had to interface with the 
computers, the software had many bugs that 
had to be ironed out (and this was before the 
internet and malware), but the advantage of 
Microsoft was their incredible competence 
in programming, and everything ultimately 
worked. MS-DOS soon led to Windows, and 
the rest is history.
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When Steve Jobs left Apple in 1985, he 
set out to found a new computer company, 
NeXT. He envisioned that machine would 
have great abilities in both graphics and 
sound, and the machine was designed with 
a high-quality audio interface and great 
potential graphics. He hired a talented 
bunch of engineers to work all this out, and 
the music guys did a great job, the graphics 
people less so. The fi rst machines started to 
roll out in late 1989, and lots of computer 
music people started to order them. But they 
were extremely expensive, and few people 
could afford them. When Queens College 
built its new building, I got them to include 
a few NeXT workstations in the computer 
music lab, and we did get them in about 1992. 
They were very good and fi nally offered an 
alternative to working with mainframes, 
although not without some problems.

While NeXT was a great advancement, 
they were soon outpaced by rapid 
developments in computer engineering by 
Intel, whose Pentium processors soon came 
to have as much or more power at greatly 
reduced prices. Once again, the PC design 
began to out-compete all the others, and 
NeXT ultimately folded when Steve Jobs 
returned to Apple in the late 1990s. By this 
time, though, excellent music hardware and 
software was available for all computers.

I soon learned that I could use all of 
the instruments and techniques that I had 
developed over the years with Music4B and 
4BF and Music360 in Csound, and I have 
used that ever since. And since the 1990s, we 
have all had the personal computer home 
workstation that we dreamed about in the 
early years.

SEAMUS

The Society of Electro Acoustic Music in 
the United States, or SEAMUS, was founded 
in 1984 at a time when the term “electro-
acoustic music” had not yet really replaced 
“electronic music” in the United States, but 
we soon had to give up that term because 
it was usurped by popular music. Over 

the years, it developed into a major forum 
for electroacoustic music and is still going 
strong. I did not join in the early years, as 
that was when I was over involved at Queens 
College, becoming Director of the School of 
Music and working on planning for the new 
building. I did join in the 1990s, and have 
tried to attend regularly, at least when my 
submissions were accepted at their festivals.

SEAMUS is now going strong, with regular 
annual conferences, student competitions, 
and awards. More than anything else, this 
signifi es the acceptance and endurance of 
electroacoustic music in the United States.

American Composers Alliance

I joined the American Composers Alliance 
in 1979, after I met Oliver Daniel, who was an 
executive with BMI and really impressed me 
with the depth of his knowledge of American 
Music. Many of the composers I respected – 
Milton Babbitt, Charles Wuorinen, Miriam 
Gideon, and numerous others – were 
members of BMI, and many of them had 
started out with ACA and left only after their 
music was taken on by bigger commercial 
music publishers. ACA’s publishing arm, 
American Composers Edition, became my 
music publisher.

For years ACA had an offi  ce on West 74th 
Street where you could drop off copies of your 
scores and order printed copies of them. It 
was supported by BMI during all these years, 
and that was in turn because ACA members 
gave up part of the royalties that they 
earned for this support. ASCAP, the other 
music licensing organization, which is much 
bigger, did not do this, so ASCAP composers 
got higher royalties, but they had no group 
like ACA. I was only dimly aware of royalties 
at that time, and never earned them because 
I didn’t know how to report performances. 
But royalties never pay very much, and the 
most I ever heard of a composer earning 
who had numerous big performances was 
about $1,200. The only things that pay real 
royalties are performances of operas and 
symphony orchestras.
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But in the 1990s, BMI reduced their 
payments to ACA. They had to leave the 
offi  ces on 74th Street, and the person who 
had been the Executive Director all those 
years was fired. Many older members 
were also leaving the organization, and I 
got onto the Board of Directors. We hired 
a new Executive Director, Jasna Radonjic, 
and found a much less expensive offi  ce in 
Greenwich Village. This lasted for quite a 
while, and in 2002 I became the President 
of the Board.

One of the activities which ACA got into 
was the production of concerts, which 
we organized as an annual festival. We 
managed to contact members from all over 
the country to play their music in New York, 
and several of them were enthusiastic about 
it. But like everything else, this required 
funding, and it wasn’t going to come from 
BMI. Our solution was to charge a fee of the 
composers themselves to pay for performers 
and venue rentals, which could partly be 
offset by box offi  ce income. These festivals 
started in 2000 and ran through 2011. They 
got good audiences and increased ACA’s 
visibility, and some older composers came 
back and a few younger ones joined.

There was always grumbling among 
some of the composers who didn’t think 
they should have to pay to get their music, 
and indeed, it would be much better if they 
didn’t have to. On top of this, Jasna left as 
Executive Director, and we needed to hire a 
replacement. We interviewed a few people 
and hired Gina Genova, who became quite 
a successful replacement, but not without 
drama. She did not get along with me well 
and wanted more control of the organization, 
and at some point she maneuvered me out of 
the Presidency of the Board. I wasn’t sorry 
to be rid of the responsibility, but this left 
me with a bitter aftertaste. ACA stopped 
giving concerts, but they did bring back a 
few when they had outside funding. These 
were always quite limited, and I never 
had any music that would work for them. 
Nevertheless, I remain in ACA and am now 
part of the custodial program, where your 

music will be made available after you pass 
away, as long as ACA is around. They only 
keep PDF copies, no more paper. 

The New York City Electroacoustic Music 
Festival

For years, starting in 1992, when my 
former student from the University of 
Alabama James Paul Sain started the Florida 
Electroacoustic Music Festival, he made me 
the composer-in-residence at one of their 
earliest festivals, and I started attending 
them regularly. They were very collegial and 
brought together many composers from all 
over the world to play, hear and talk about 
their music. I really enjoyed these festivals, 
and was very disappointed when, in 2008, 
he announced that the seventeenth festival 
would be the last one.

For years I had thought about organizing 
the same kind of thing in New York City, 
which seemed like it could be a great magnet 
for such an event, and this opening gave me 
the opportunity to make it happen. At that 
time I had one of my best students from 
Queens College who were then in the CUNY 
doctoral program, Paul Riker, and another 
student from CUNY, Zachary Seldess, as 
colleagues to help make this happen. We 
secured the support of the CUNY Graduate 
Center as a place where we could hold the 
concerts, and we held the fi rst New York City 
Electroacoustic Music Festival (NYCEMF) 
there in 2009. We presented thirteen concerts 
and brought in a few additional members of 
the team from other institutions, particularly 
Travis Garrison and Joo Won Park. This was 
such a successful event that we organized 
an even bigger one there in 2010. This had 
nineteen concerts, including a few at other 
venues such as Galapagos Art Space and 
Issue Project Room in Brooklyn.

However, in 2010 the two main graduate 
students I had been working with got jobs 
and left the institution, leaving me with 
fewer colleagues to help with the work then, 
and we were not able to present a festival in 
2011; but by 2012, I was ready to try again. 
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I put together an organizing committee of 
all the electroacoustic music people I could 
fi nd in the city, as well as some new graduate 
students and a few of what was then our 
regular staff, like Travis Garrison, and we 
brought it back in 2013, again mainly at 
the CUNY Graduate Center but with more 
venues outside, including the NYU Skirball 
Center and two Brooklyn spaces, Galapagos 
and Shapeshifter Lab. This time we had 21 
concerts, with one entire day in Brooklyn.

Working with the Graduate Center was 
always a problem, as they charged us quite 
high prices to rent their performance spaces 
(being in midtown Manhattan naturally 
required a substantial premium), and there 
were issues with the availability of the 
building, which we couldn’t get into until 
after 8:30 AM and had to leave by 10:30 
PM. We supported the festival through 
registration fees, which are typical at 
academic conferences and other festivals, 
as well a very small grants. So by 2014, 
the committee discussed the possibility of 
organizing the events at a nonacademic 
venue. That is when we discovered the 
Abrons Arts Center in lower Manhattan.

Abrons is a large space affi  liated with the 
Henry Street Settlement, which goes back 
to the nineteenth century. At that time, the 
lower east side was a very poor area, and 
Henry Street was founded as a place of 
refuge for the poor. They had a Playhouse, 
which was built in 1915, mainly used for 
plays but also for concerts. Later they added 
a music school for the children of the area. 
The original buildings are now a national 
landmark. I had attended some concerts 
there going back to the 1960s, where I 
remember seeing Edgard Varèse at one time. 
The Abrons Center was built as an expansion 
of the Playhouse in about 1970, and it has 
two additional venues, the Experimental and 
Underground Theaters. They were looking 
for programs like our festival, and we came 
along at the right time.

We held our fi rst NYCEMF at the Abrons 
Center in June 2014, when most colleges 
have begun summer recess and Abrons 

was between its Spring and summer events. 
We took over the entire building and had 
29 concerts in all three spaces, including 
some simultaneous programs in different 
theaters during a few afternoons. By that 
time, NYCEMF had grown into a major world 
festival, and we have regularly been bringing 
composers from over 30 countries in all 
continents, even Africa, to New York. While 
attendance is not required, participants still 
have to pay a registration fee, which is the 
main way the festival has been supported, 
although we have been able to obtain 
some smaller grants and regular box offi  ce 
income, which is never enough to support 
much of it. Abrons was a very cooperative 
venue to work with, although we weren’t 
always able to use all the spaces we wanted 
in the building, because some galleries had 
art exhibits that ran through the time we 
were there.

In 2016, the New York Philharmonic 
invited NYCEMF to become part of its 
Biennial, which had been organized by 
their music director, Alan Gilbert, who was 
genuinely interested in new music. That 
brought us an association with National 
Sawdust, a new theater in Williamsburg, 
Brooklyn that had been built in an old 
sawdust factory, and it was a very exciting 
venue to be working with. That year 
NYCEMF expanded to 35 concerts, with many 
additional activities like sound installations, 
lectures and presentations, which were held 
at New York University. Musically, it was a 
big success, although national Sawdust was 
disappointed at the amount of box offi  ce 
income that we were bringing in. In the long 
run, however, the New York Philharmonic 
did not maintain an interest in the Biennial, 
as Alan Gilbert decided to leave in order to 
pursue his conducting career in Europe, and 
the new Director, Jaap van Zweden, didn’t 
keep it going. But soon after he arrived, the 
pandemic hit, everything closed down, and 
nobody knows what will happen next.

Our association with National Sawdust 
continued the next year, 2017, when we had 
28 concerts, but stopped after that, as the 
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box offi  ce problem proved insurmountable. 
In 2018 we had only 21 concerts, all at 
the Abrons Center. By this time, we had 
established a good working relationship 
with New York University, and we were 
able to secure inexpensive accommodations 
in their dormitories for participants, which 
greatly helped our international visitors.

In 2019, Tae Hong Park, an important 
member of our Steering Committee who 
was our NYU contact, suggested hosting 
the 2019 International Computer Music 
Conference in association with NYCEMF. 
This was an even bigger challenge. ICMC 
has been going since the 1960s, as indeed I 
had participated in several of them and even 
hosted one at Queens College in 1980. They 
always include many events beyond what 
NYCEMF ever did, including a full schedule 
of lectures and presentations, workshops, 
panel discussions, installations, a listening 
room, keynote speaker, and organizational 
meetings. As we would have to use New 
York University for many of these activities, 
it became impractical to continue with the 
Abrons Center, because it would have been 
impossible to travel between venues. We 
found another venue, the Bishop Fulton J. 
Sheen Center, which was within walking 
distance of NYU, to work with instead. We 
had 25 concerts, seven “immersion” concerts 
in the NYU library’s Immersion Room, seven 
panels, 13 workshops, and all the other 
activities as well. This was by far the biggest 
and most well-attended festival.

In 2020, we planned another large festival 
along the lines of 2019, including some of the 
events like lectures and presentations like 
with ICMC, but then the COVID-19 pandemic 
hit, and we were unable to host any live 
events. Thus, we decided to put it all online, 
and 2020 became our fi rst Virtual Online 
Festival. It included seventeen concerts and 
a program book much like the others, but it 
could only be printed by being downloaded 
from the web site. With the pandemic still 
going in 2021, we opted to continue the 
online format, and we received a comparable 
number of submissions to the past festivals, 

showing that there was still great interest in 
the festival despite these limitations. In 2022, 
we hope to bring it back as a live event.

The New York Composers Circle

I heard about the New York Composers 
Circle in 2008 at an award meeting by New 
Music Connoisseur, and I was immediately 
interested. I soon attended a meeting, and I 
joined it in 2009. I was interested not just in 
the concerts but also in the salons, because 
they were one of the fi rst events I had seen 
that was like a composer’s forum, where 
composers could present their works and 
get feedback from others. The fi rst concert 
I participated in was in 2010, and I was 
soon going to all their events. At that time 
the Executive Director was Richard Brooks, 
whom I have known for years and very 
much respected as a leader. However, he 
resigned from that position in 2013, and I 
was elected to replace him.

NYCC seemed fi nally to be the kind of 
organization I had been looking for all these 
years. Devoted only to presenting concerts 
and hosting salons, we were not distracted by 
academic concerts or things like publishing 
that took up most of the energy at ACA. The 
composers in the group are a truly diverse 
group, including avant-gardists like me, 
traditional tonal composers, composers 
writing jazz and more popular music; and 
they all get along pretty well. NYCC has 
taken up a lot of my time since I retired, and 
the group has given some truly important 
concerts.

Their salons are unique and valuable, 
and we faced many challenges in keeping 
them going. First we were doing them at the 
Ellington Room at Manhattan Plaza, but it 
became diffi  cult to reserve that space. Then 
we were accommodated at Eugene McBride’s 
apartment in the same building, but that was 
an imposition on him, and he ultimately left 
the group. Then we looked at commercial 
spaces, and we found the Manhattan Theater 
Club on West 43rd Street. This meant paying 
for the space, and we had to use member 
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dues to pay for that. Finally, we discovered 
an even better space at the Opera America 
Center on Seventh Avenue at 31st Street, 
and we were there for a few years before 
the pandemic hit.

The concerts had been presented at Saint 
Peter’s Church at the Citigroup Center on the 
east side for many years, but in the Fall of 
2017, they decided to start charging much 
more than we had been paying for the space, 
and we had to fi nd other venues. We tried 
many different ones, including Benzaquen 
Hall at the DiMenna Center, Advent Lutheran 
Church, and other churches, before settling 
on Marc A. Scorca Hall at the National Opera 
America Center, and later the Church of the 
Transformation, “Little Church Around the 
Corner,” on East 29th Street. These have 
worked out fi ne, until the pandemic came 
in the spring of 2020. All concerts were 
cancelled, leaving a huge backlog of works 
that had been scheduled for that spring 
as well as all the works submitted for the 
following year.

We had to halt all activities, including 
both concerts and salons, until we fi nally 
fi gured out a way to resume the salons via 
Zoom. This actually turned into something 
of a boon, because now we could include 
people from all over the United States and 
the world, including regular participants 
from California and Moscow, Russia, in the 
meetings. Interest in the salons has grown, 
and new guests keep attending, including 
some interested in joining. Even when we 
resume having in-person salons, we are 
likely to keep using Zoom for these meetings, 
in order to keep up this interest.  The group 
has not yet fi gured when and how to resume 
concerts, but as the vaccines are now being 
given widely, it is expected that full concerts 
can resume in the fall of 2021.

Finding my own voice as a composer

From the beginning, my trajectory as a 
composer went along two separate paths: 
computer music and instrumental music. 
While I had written tonal music in college 

and, at one point, I even imagined doing that 
as a composer, I quickly felt that whatever 
I tried to write would sound somewhat 
derivative of older music, even though I tried 
some daring departures. I started by writing 
both instrumental and computer music when 
I was a graduate student. There were always 
certain commonalities between what I wrote 
in each domain, but when working with the 
computer, I was always on a path to try to 
discover original and interesting sounds, 
starting from certain basic acoustical ideas 
like the overtone series. I was interested 
in timbre and wrote several “studies in 
timbre” as well as several pieces that I called 
“overtone music”, which was the title of my 
fi rst CD. While overtone pieces created many 
interesting timbral properties, the works I 
wrote that were more focused on timbre 
used fi ltering. By the 1990s, I had learned 
quite a lot and was ready to attempt more.

While I wrote small instrumental pieces 
all during this period, the fi rst work I really 
got into was Piece for Five-Octave Keyboard, 
originally intended to be playable on an 
instrument like the Yamaha DX7 but also a 
piano. In spite of all the effort I put into that 
piece, the work was never playable, because it 
used unrealistic hand stretches. I later revised 
it for piano four hands, but the piece has never 
received a satisfactory performance.

I next had a major opportunity to write 
instrumental music when I was a visiting 
professor in Alabama, because there were 
instrumentalists there who might actually 
play your music (unlike my experience at 
Queens College). At the same time, though, 
I became interested in prolonging atonal 
harmonies somewhat in the manner of 
tonal music, where a single harmony can 
stretch over several measures. This led 
to pieces that were overly long. My fi rst 
Symphony, written in Alabama, is over 
40 minutes, and even though it was the most 
elaborate and complex piece I had ever 
written at that time, only the short second 
movement, which I also made a separate 
piece (Elegy for Strings), was ever played. 
My second Symphony, while more compact, 
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was similarly long, as I also intended it to 
be played as fi ve movements without pause 
(half an hour).

I fi nally broke out of this with my Quintet, 
written in 1994. While this piece is also 
long (18 minutes in two movements), it is 
completely different from the earlier works, 
and I am very satisfi ed with it. The piece 
also received an excellent performance 
by Speculum Musicae when I returned to 
Alabama in 1995 for a sort of reunion of 
several of the professors who had held 
the same endowed chair I had (the others 
were Peter Westergaard and Andrew 
Imbrie). From this point on, I wrote much 
more instrumental music, usually geared 
to performance opportunities that became 
available. The next pieces were my Nonet 
and three Chamber Concertos.

After these works, I was ready to tackle 
some more bigger pieces, and I wrote my 
third and fourth Symphonies in 2007–2010. 
Since I wrote both full and chamber orchestra 
versions of these works, I managed to get 
all of the third one performed, although 
in different concerts. I regret that I never 
had the opportunity for even a reading of 
these works by a full orchestra. While I 
have written a few more orchestral and 
wind ensemble pieces since then, I have 
pretty much given up on writing pieces that 
require so many players, because there just 
aren’t any opportunities to get them played.

Since my son Jonathan is a fi ne pianist, I 
have written many works for piano. The fi rst 
of these, Composition for Piano, was a dud, but 
I am quite proud of my Tetrachordal Etudes 
and especially my Fantasy for Piano. My 
other Etudes contain some pretty good stuff 
too. I also feel that my piano piece Nocturne, 
Dance and Dream is quite successful.

Since the mid-2000s, my computer 
music has deepened in the exploration 
of interesting sounds, particularly those 
involving non-harmonic components. My 
fi rst two Inharmonic Fantasies didn’t explore 
the full range of possibilities, but starting 
with the third in 2014 I have written many 
works. I did a thorough exploration of all of 

these possibilities in my article “Structuring 
Spectra in Electroacoustic Music”, which I 
have sent to the journal Organised Sound in 
England. It has not yet been published, and 
I don’t know if or when it will be, because 
they organize issues around a specific 
topic and I don’t know when they will 
fi nd one that will be suitable. But in these 
pieces I have explored the techniques of 
pitch compression, frequency shifting, the 
undertone series, and the use of irrational 
numbers, mainly Π (pi) and square roots, 
although there are other possibilities, like the 
golden mean (already thoroughly explored 
by John Chowning in Stria). More recently, 
I have written several inharmonic fantasies 
for solo instruments and fi xed media, mainly 
because I have met some performers who 
are interested in playing these pieces.

I have continued my interest in exploring 
harmonic partials both in my Harmonic 
Fantasies and in some instrumental 
works of spectral music, mainly in my 
three Expansions. The fi rst of these was a 
computer piece, but the second and third are 
for orchestra. They are both much shorter 
than my earlier orchestral works, and are 
both quite playable, although they would 
require an orchestra with full string sections. 
(Expansions 2 has 24 separate string parts, 
which should be doubled.)

More recently, I have explored different 
kinds of partitions and complementations, 
as well as repetition, which I shunned 
in my earlier works. This has led to more 
instrumental music, and I hope to expand 
these works and write for ensembles I have 
not used before.

Postscript

This was written in March 2021, while 
the coronavirus pandemic was still active 
but vaccines were being introduced 
and many places were beginning to open 
up again. We don’t yet know how this will 
play out, although it is a good bet that things 
will return to what we had before by the fall 
of 2021.
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Generation Net: Humanization
or Digitalization

Digital technologies in the 21st century 
are becoming an integral part of people’s 
lives. In the modern educational paradigm 
in Russia the processes of digitalization 
have been objectively conditioned 
by the transition on the part of society 
to a new technological order. Because 
of digital technologies in education, 
the Net generation (i.e., children born 
in the 2000s) will be prepared for a successful 
mastery of the electronic technological 
environment. The author considers two 
positions in assessing the capabilities 
of the digital generation. Proponents 
of the cognitive, technological potential for
the new generation of young people believe 
that a special digital environment must 
be created in the educational environment 
for the Net generation for the successful 
development of their abilities and creative 
potentials. The other assessment is that 
the heuristic potential of the digital generation 
is overstated. The article presents the results 
of the analysis of creative works of students 
of one of the technical universities. These make 
it possible for us to conclude that along 
with the processes of digitalization in 
education, the humanitarian component 
must be strengthened. The abundance 
of information leads to a lack 
of the ability to comprehend and experience 

Поколение Net: гуманизация
или цифровизация 

Цифровые технологии в XXI веке 
становятся неотъемлемой частью 
жизнедеятельности человека. 
В современной образовательной 
парадигме России процессы цифровизации 
объективно обусловлены переходом 
общества к новому технологическому 
укладу. Поколение Net (дети, рождённые 
в 2000-е годы) благодаря цифровым 
технологиям в образовании будут 
подготовлены к успешному освоению 
электронной технологической среды. 
Автор рассматривает две позиции 
в оценке возможностей цифрового 
поколения. Сторонники когнитивного, 
технологического потенциала новой 
генерации молодёжи полагают, что в 
образовательной среде для поколения Net 
должна быть создана особая цифровая 
среда для успешного развития их 
способностей и творческого потенциала. 
Другая оценка заключается в том, что 
эвристический потенциал цифрового 
поколения завышен. В статье приводятся 
результаты анализа творческих работ 
студентов технического вуза. Они 
позволяют сделать вывод о том, что наряду 
с процессами цифровизации в образовании 
должна усиливаться гуманитарная 
составляющая. Обилие информации ведёт к 
отсутствию возможности её осмысления и 
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Введение

Проблемы нового цифрового поко-
ления вызывают особый интерес 
в обществе. Вопросы, связанные с 

детьми, их образованием, воспитанием, 
касаются каждого человека. Дискуссии 
об образовании воспринимаются лич-
ностно и оттого являются очень остры-
ми. Компьютерные технологии в совре-
менном обществе кардинально влияют 
на все сферы жизни, в том числе и на 
образовательную, поскольку от характе-
ра образовательной парадигмы зависит 
будущее нашего общества. 

Современные цифровые тренды в об-
разовании (национальный проект циф-
ровизации школы) тесно связаны со 
стратегией развития общества, целью 
которой является переход к новому тех-
нологическому укладу (программа «Циф-
ровая экономика РФ»). Для осуществле-
ния четвёртой научно-технической рево-
люции требуются специалисты в сфере 
цифровых технологий, нехватка которых 
ощущается уже сегодня. Сутью цифрови-
зации школы является свободный доступ 

к электронному образовательному кон-
тенту, возможность самостоятельного 
получения знания, т. е. индивидуализи-
рованное образование. В ситуации пере-
хода к новациям в системе образования 
важно адекватно оценить способности 
цифрового поколения для определения 
его (поколения) образовательных по-
требностей.

В научной литературе активно рас-
сматриваются различные аспекты про-
блемы, связанные с новой генерацией 
молодёжи: изменения в социальной 
сфере в связи с информационными тех-
нологиями; понятие «цифровое поколе-
ние», его характеристики и отличия от 
предыдущего поколения [1; 2; 3; 4; 10; 11]. 
В ряде исследований оценивается когни-
тивный, технологический потенциал но-
вого поколения [5; 7; 8; 11]. Большинство 
исследований носит теоретический ха-
рактер, а эмпирических исследований, 
позволяющих понять особенности циф-
рового поколения, недостаточно [1; 6; 7].

Цель статьи — рассмотреть особен-
ности творческого мышления и креа-
тивные возможности представителей 

переживания и, как следствие, 
к отсутствию креативности. Творческая 
деятельность основывается не только на 
знании, но и на воображении, стремлении 
к фантазии. Уровень творческих 
способностей представителей цифровой 
генерации не превышает уровня старшего 
поколения, «цифровых иммигрантов». 
Автор приходит к выводу о необходимой 
диалектике гуманитарного и цифрового 
образования, способной развивать 
творческую, образованную личность.

Ключевые слова: 

цифровое поколение, цифровое 
образование, поколение Net.

it, and, as a result, to a lack of creativity. 
Creative activity is based not only on 
knowledge, but on imagination, 
the aspiration towards fantasy. The level 
of creative abilities of the representatives 
of the digital generation does not exceed 
the level of the older generation, namely, 
the “digital immigrants.” The author comes 
to the conclusion about the necessary dialectics 
of humanitarian and digital education, which 
is able to develop a creative, 
educated personality.

Keywords: 

digital generation, digital education, 
Net generation.
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цифрового поколения на основе анализа 
эмпирического материала. Результаты 
выполненных студентами творческих 
заданий внесут ясность в вопрос о необ-
ходимом соотношении гуманитарного 
и цифрового аспектов образовательной 
системы. 

Характерные особенности цифрового 
поколения

Смена поколений происходит каждые 
25 лет, и всегда мировоззрение нового 
поколения отличается от родительской 
системы взглядов на мир. Динамика раз-
вития современного техносферного обще-
ства такова, что каждое новое поколение 
принадлежит иной культуре. Инноваци-
онное развитие происходит на техноло-
гической основе, прежде всего это эволю-
ция цифровых электронных технологий. 
XXI век называют эпохой цифровизации. 
Цифровые технологии — «технологии, 
основанные на идеях дискретности, ал-
горитмичности, вычислимости, програм-
мируемости», значительно увеличивают 
возможности технических каналов для 
передачи информации, используются для 
создания множества систем [11, с. 102]. 

Появление поколения Net (от англ. 
Сеть), или в других источниках поко-
ление Z, относят к началу 2000-х годов, 
к эпохе широкого развития информа-
ционно-коммуникативных технологий. 
Иногда начало существования этого по-
коления связывают с началом изобрете-
ния интернет-сети в 1991 году. В любом 
случае речь идёт о поколении сетевого 
пространства интернета. Отношение 
к потенциалу цифрового поколения в на-
стоящее время неоднородно. Так, психо-
лого-педагогический анализ проблемы 
цифрового поколения в научной лите-
ратуре позволил В.Д. Нечаеву выделить 
несколько групп исследований по психо-
логическим критериям [6, с. 40–41]. 

Выделим две позиции в оценке циф-
рового поколения на основании отно-
шения к характеристикам представите-

лей новой генерации. Ряд исследовате-
лей полагает, что владение цифровыми 
компетенциями существенно увеличи-
вает возможности нового поколения, 
прежде всего появляется возможность 
переработки большего объёма инфор-
мации. Следовательно, происходит 
расширение человеческого разума, ко-
торый обрабатывает эту информацию. 
Поэтому существует мнение, что новая 
генерация молодёжи обладает особыми 
знаниями и способностями, более высо-
кого уровня, чем предыдущее поколе-
ние [10; 14; 15]. 

Одним из первых в 2001 году о циф-
ровом поколении — «цифровых або-
ригенах» — написал М. Пренски, 
другой его термин — «цифровые имми-
гранты» — представители старшего по-
коления, учителя детей цифровой эпохи. 
Цифровое поколение создано компью-
терными технологиями, они определя-
ют гениальный характер поколения [15]. 
Исследования Д. Палфри и У. Гассером 
«цифрового поколения» позволили выде-
лить в его социологическом и психологи-
ческом портрете такие характеристики, 
как креативность, информированность, 
многозадачность (одновременное вос-
приятие информации из разных кана-
лов), интернет-зависимость, информаци-
онная перегруженность и др. Благодаря 
компьютерным технологиям, по мнению 
Палфри, увеличивается познавательная 
деятельность, скорость реакции, разви-
вается оперативная память (информация 
извлекается не из памяти, а благодаря 
манипулятивным техническим опера-
циям) [14]. Подобную точку зрения раз-
деляет ряд отечественных авторов. Ин-
формационно-цифровая цивилизация 
создаёт безграничные условия для раз-
вития способности человека, полагает 
А.И. Кугай. Он видит «цифророждён-
ного» человека «носителем огромного 
интеллектуального потенциала, осо-
бых способностей к творчеству» (по-
вышенные чувственность, восприятие, 
усиленные образность мышления, во-
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ображение, стремление к фантазии, 
раскованность, острая память, игра ума 
и т. д.) [4, с. 95].

Сторонники особых когнитивных спо-
собностей мышления «цифровых абори-
генов» настаивают на необходимости 
особой системы образования. Цифровой 
эпохе требуется «цифровой человек», 
для которого информационные техно-
логии станут естественной сферой су-
ществования. 

Но существует и противоположная 
точка зрения на эвристический потен-
циал цифрового поколения. Ряд иссле-
дований показывает, что суждения о 
высоком познавательном потенциале 
цифрового поколения завышены. Так, 
Р.В. Ершова, рассмотрев психологиче-
ские особенности и технологические 
навыки учащихся, полагает, что «Отли-
чительными характеристиками циф-
рового поколения являются: отвлекае-
мость, низкая устойчивость внимания, 
проблемы с запоминанием, нарушенный 
когнитивный контроль, приводящие к 
снижению учебных достижений, а также 
изменённая система поощрений и сни-
женный самоконтроль, способствующие 
формированию интернет-зависимости» 
[2, с. 96–97]. Оценивая качества поколе-
ния Net, Ершова считает, что выводы об 
успешной деятельности в условиях мно-
гозадачности не соответствуют действи-
тельности. Результаты эмпирических 
исследований показывают, что одновре-
менно мозг не может сосредоточиться на 
решении нескольких задач. В ситуации 
многоканальных действий позитивным 
моментом оказывается только способ-
ность быстрого переключения с одной 
задачи на другую. 

На наш взгляд, немногие представите-
ли цифрового поколения являются уни-
кальными компьютерными пользовате-
лями, которые понимают техническую 
сторону интернет-процесса. Основная 
масса молодых людей — это обычные 
пользователи, ориентированные на ра-
боту с приложениями.

Особенности и навыки цифрового по-
коления в выполнении творческого 
задания

Аргументация идеи гениальности 
«цифрового поколения» должна осно-
вываться на конкретном материале. Для 
утверждения мысли о завышенной оцен-
ке у поколения Net такой характеристики, 
как креативность, мы провели эмпириче-
ское исследование среди первокурсников 
технического вуза. Поскольку творческие 
способности связывают с образностью, 
воображением, раскованностью разума, 
способного принимать нестандартные 
решения, студентам были предложены 
два творческих индивидуальных задания 
гуманитарного характера. 

В XXI веке остро востребованным 
становится гуманитарная экспертиза 
различных феноменов и процессов тех-
носферы. Важнейшей компетенцией со-
временного технического специалиста 
является умение дать социокультурную 
оценку явлениям техногенного мира. 
Способность определить и сформулиро-
вать социальную значимость техниче-
ского феномена зависит от уровня общей 
культуры, системы ценностей, которые 
формируются гуманитарным знанием. 

Первое задание заключалось в соз-
дании эссе по теме «Для чего человеку 
нужно читать художественную литера-
туру?». Второе задание заключалось в 
написании рассказа о любви.

Задачи первого задания заключались 
в следующем. Автор эссе должен был в 
небольшой по объёму работе рассуждать 
о роли литературы в формировании лич-
ности. В своих размышлениях необходи-
мо было опираться на свой реальный 
опыт, содержание прочитанных книг, 
различные источники информации, в 
том числе и интернета. Результаты ана-
лиза работ показали, что из 70 студентов, 
с заданием успешно справились всего 
лишь 8 человек.

Большая часть учащихся ограничи-
лась общими словами, причём заимство-
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ванными из интернет-источников. Поло-
жения не подтверждались конкретными 
примерами. 12 студентов не назвали ни 
одной книги. В эссе 24 учащихся исполь-
зовали название только одной книги. 
Просто пересказали содержание книги 
и не связали с темой эссе 26 учащихся.

Анализ показал следующие резуль-
таты. Круг чтения студентов крайне 
ограничен: в работах была представле-
на современная зарубежная фантасти-
ка, либо краткое содержание текста из 
учебной школьной программы; часто 
пересказывали фильм вместо книги. 
Литературных героев студенты не зна-
ют вследствие отсутствия культуры 
чтения. Это отрицательно сказывается 
на формировании личности, поскольку 
отсутствие героев ограничивает источ-
ник идентификации (каждый человек 
выбирает свои ценности и определяет 
свою сущность), ценностную ориента-
цию, модели поведения. 

Происходит упрощение письменной 
речи. Развёрнутая речь отсутствует у 
большинства студентов: она заменяется 
короткими, зачастую неполными пред-
ложениями, похожими на переписку в 
WhatsApp. Чтение только информацион-
ных блоков, состоящих из коротких пред-
ложений, также создаёт определённую 
модель мышления человека. Отсутствие 
длинных периодов, сложных предложе-
ний не развивает, а упрощает мышле-
ние. Не связанная между собой информа-
ция о мире способствует формированию 
фрагментарного «клипового» сознания, 
разрушающего единую картину мира. 
Негативные процессы в вербальном 
оформлении мысли отмечает в своих ис-
следованиях ряд авторов [5; 7; 12].

Отсутствует смысловая цельность в 
тексте, не выстроены логические связи. 
Большинство работ имеет композицион-
ные недостатки (бессодержательная ос-
новная часть, отсутствие заключения), 
что показывает затруднения авторов в 
структурировании материала. Наруша-
ются нормы речи на всех уровнях языка.

Не сформулировано авторское отно-
шение к поставленной проблеме. Воз-
можно, это связано с проблемой личной 
идентичности, которая формируется в 
сетевом пространстве и не имеет опыта 
реальной коммуникации. Возможно, это 
связано с проблемой выражения своей 
жизненной позиции, системы ценностей. 

Задачи второго творческого задания 
состояли в изложении истории любви от 
третьего лица. Тема любви была выбра-
на не случайно, она для первокурсников 
имеет особенно актуальное значение. 
Действительно, эмоциональность была 
характерна для всех 70 работ. Вместе с 
тем их гуманитарный анализ позволил 
сделать следующие выводы. 

Показали понимание особенностей 
жанра рассказа и художественного сти-
ля речи: предложили интересный сюжет 
и написали историю любви с открытым 
финалом для размышления — 7 студен-
тов, то есть 10 %.

Писали от первого лица, излагая исто-
рию своих отношений, либо начинали 
от третьего лица, но переходили к соб-
ственным переживаниям: представили 
пересказ событий, рассказ с незатейли-
вым сюжетом и редким использованием 
художественных средств — 11 учащихся. 

Представили хронологию событий без 
использования художественных средств: 
творческая работа была в форме переска-
за обыденной ситуации (например, исто-
рия знакомства в соцсетях) с преоблада-
нием в тексте диалогов в обыденно-раз-
говорном стиле) — 32 студента.

Упрощённый (часто без имён геро-
ев) пересказ сюжетов художественных 
произведений из школьной программы, 
фильмов по типу сочинения с дидакти-
ческим выводом: в работах представле-
ны обыденные рассуждения без сюжета, 
либо обыденная ситуация от первого 
лица — 20 студентов. 

Таким образом, несмотря на искрен-
ность повествования и эмоциональность 
работ, основная часть студентов показа-
ла в своих сочинениях фрагментарность 
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мышления, отсутствие цепи взаимо-
связанных событий. Затруднено осмыс-
ление темы: преобладает упрощённый 
отчёт в виде информационных сообще-
ний по теме. Следовательно, обилие ин-
формации ведёт к отсутствию возмож-
ности её осмысления и переживания и, 
как следствие, отсутствию креативности. 
Творческая деятельность основывается 
не только на знании, но и на воображе-
нии, стремлении к фантазии. Эмпири-
ческое исследование позволяет сделать 
вывод о том, что уровень творческих 
способностей представителей цифровой 
генерации не превышает уровня старше-
го поколения, «цифровых иммигрантов». 
Экспертиза творческих работ цифрового 
поколения даёт основание не согласить-
ся с мнением его апологетов. В частности, 
заставляет усомниться в завышенной 
оценке Н.С. Бастраковой способности но-
вой генерации молодёжи успешно пре-
зентовать «личностную и социальную 
идентичность, свои реальные и идеаль-
ные образы»: «Цифровое поколение де-
монстрирует окружающему миру такие 
замечательные качества, как информи-
рованность, тотальная креативность, 
инновационность, многозадачность как 
способность решать несколько когни-
тивных задач одновременно» [1, с. 104]. 

Несмотря на возможности технологий, 
приобретённые цифровые компетенции, 
большинство учащихся не смогли смо-
делировать свой собственный когнитив-
ный процесс для получения и обработки 
необходимой информации. Возникали 
объективные сложности с систематиза-
цией полученной информации, её обра-
боткой и применением. Тот материал, ко-
торый использовался в эссе, не получил 
авторского осмысления и оформления 
представлений по теме. Авторы не зая-
вили о своей позиции, возможно, вслед-
ствие трудности самоидентификации, об-
условленной проблемами социализации 
личности, виртуальной картиной мира. 

Таким образом, эмпирические иссле-
дования показали, что оценка «цифро-

рождённых» как особо интеллектуаль-
ного поколения не имеет объективных 
оснований. Ограниченный круг чтения, 
дезориентация в периодах, именах, на-
званиях художественных произведений 
позволяют говорить о недостаточности 
памяти, знаний и невысоком уровне об-
щей культуры. В предложенных творче-
ских заданиях студенты имели возмож-
ность продемонстрировать образность 
мышления, воображения, но оказалось, 
что такими характеристиками обладают 
лишь 10 процентов из них. 

Казалось бы, студенты имеют возмож-
ность получать информацию благодаря 
телевидению, информационным сетям, 
социальным сетям и другим средствам 
технической коммуникации. Но обработ-
ка информации, анализ и выбор необхо-
димых данных вызывают затруднения. 
Возможно, это связано с тем, что функци-
ональное назначение интернет-техноло-
гий молодые люди связывают с возмож-
ностью контактов и развлечений, а не с 
обучением. 

Цифровая грамотность поколения ин-
тернета и соцсетей не оказывает влияния 
на общекультурный уровень личности. 
Есть основания согласиться с К. Нассом 
в том, что цифровое поколение «…имеет 
трудности с фундаментальными способ-
ностями, на которых базируется интел-
лектуальная деятельность человека» [13].

Обилие информации в сетевом ин-
формационном поле не позволяет её 
анализировать. Некогда размышлять, 
поток информации не даёт возможно-
сти адаптировать её к реальной жизни. 
Память не затрудняется: всё есть в интер-
нете. Новые технологические средства и 
технологии ставят проблему постчело-
вечности. 

Заключение

Проведённая гуманитарная эксперти-
за творческих работ поколения цифро-
визации позволяет говорить о субъек-
тивности мнения об «уникальных лич-
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ностных и поведенческих особенностях» 
цифрового поколения и необходимости 
изменять систему образования для раз-
вития их способностей [15]. Цифрови-
зация образования объективно необхо-
дима обществу, вступающему в новый 
технологический уклад. Компьютерная 
грамотность нужна каждому представи-
телю цифрового поколения для успеш-
ной профессиональной деятельности. Но 
процессы и эффекты цифровизации не 
должны вытеснять гуманитаризацию и 
гуманизацию образования. Односторон-
ний характер образования с уклоном в 
сторону технологий не может сформи-
ровать личность, способную к решению 
творческих задач. Внедрение технологий 
в важнейшие сферы жизни человека не 

должно стать фактором вытеснения из 
неё общечеловеческих ценностей. Кро-
ме улучшения компьютерной грамотно-
сти, современный человек должен совер-
шенствовать свои антропологические 
функции. Вне культуры образование 
невозможно. Актуальной потребностью 
образовательной системы цифрового 
поколения является воспитание творче-
ского, самостоятельно мыслящего гума-
ниста. Этот аспект образования должен 
быть таким же значимым, как в тради-
ционной образовательной системе. По-
этому цифровое образование и гумани-
тарное должны составить диалектиче-
ское единство, на основе которого будет 
формироваться разносторонне образо-
ванная личность.
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Verbal Music as an Attempt 
to Enter the Child’s 
Sound Space:
Theory and Practice

The article researches the pedagogical 
potential of verbal music actualized in music 
classes. The authors focus their attention 
on the history of the question, suggesting 
to supplement the classifi cation presented 
by S.P. Scher with such a type of interaction 
between words and music as words spoken 
during music (melo-recitation). While 
examining verbal music in the context 
of the art of music, the authors concentrate 
on Camille Saint-Saens’ composition 
“The Swan” from the suite “The Carnival 
of Animals,” suggesting not only variants 
of verbalization of the instrumental music itself 
by the example of Lev Druskin’s poem 
“The Swan Struggles with Human Anguish…”, 
Dmitri Bykov’s “The Swan and Archpriest 
Andrei Tkachev’s prose, but also the an attempt 
of verbalizing the plastic intonating 
of Saint-Saens’ piece realized in the work 
of Anna Pavlova, Galina Ulanova and 
Maya Plisetskaya. In addition, the authors bring 

Вербальная музыка как опыт
вхождения в звуковое
пространство ребёнка:
теория и практика

В статье исследуется педагогический 
потенциал вербальной музыки, 
актуализируемой на музыкальных 
занятиях. Авторы останавливаются на 
истории вопроса, предлагая дополнить 
представленную С.П. Шером типологизацию 
такой разновидностью взаимодействия 
слова и музыки, как слово, произносимое 
под музыку (мелодекламация). 
Рассматривая вербальную музыку 
в контексте музыкального искусства, 
авторы сосредоточиваются на 
произведении К. Сен-Санса «Лебедь» из 
сюиты «Карнавал животных», предлагая 
не только варианты вербализации 
собственно инструментальной музыки на 
примере поэзии Льва Друскина «Бьётся 
лебедь в тоске человечьей…», Дмитрия 
Быкова «Лебедь» и прозы протоиерея 
Андрея Ткачёва, но и опыт вербализации 
пластического интонирования пьесы 
Сен-Санса, реализуемый в творчестве 
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Введение

Актуальность научной темы опре-
деляется необходимостью преодо-
ления жёстких границ между раз-

ными видами искусства, каждое из кото-
рых отличается собственным языком и 
специфическими, характерными только 
для этого искусства, средствами вырази-
тельности. Важность обозначенной уста-
новки мы связываем с многомерностью 
как самого воспринимающего разные 
виды искусства субъекта, так и мирового 
культурного наследия, которое не исчер-
пывается музыкальными, визуальными 
или вербальными произведениями, но и 

вбирает в себя творения, основанные на 
синтезе искусств. Помимо этого, изуче-
ние вербальной музыки оказывается ак-
туальным ввиду низкого уровня речевой 
культуры учащихся, которая проявля-
ется тем больше, чем меньше сведений 
школьники могут почерпнуть на просто-
рах интернета. Соответственно, знаком-
ство с образцами вербальной музыки по-
может учащейся молодёжи приобщить-
ся к способности осуществлять перевод 
невербального опыта в вербальный.

Степень разработанности научной 
темы опознаётся на примере ряда науч-
ных штудий, в которых проблема вер-
бальной музыки затрагивается на фоне 

Анны Павловой, Галины Улановой и 
Майи Плисецкой. Помимо этого, авторы 
вводят в научный оборот вербализацию 
музыки, представленную в романе 
Евгения Водолазкина «Брисбен». 
Предлагая ряд заданий, нацеленных на 
актуализацию вербальной музыки как 
уникальной возможности перевыражения 
музыкального содержания в слово, 
выступающего в качестве единицы 
речи учащейся молодёжи, авторы 
обращаются к отечественной и зарубежной 
художественной и научной литературе. 
По мнению авторов, включение в уроки 
феномена вербальной музыки обеспечивает 
максимальную проблематизацию учебного 
материала, способствует поддержанию 
интереса учащихся к музыкальному 
занятию, стимулируя детское творчество, 
а также задаёт результативность общения 
всех участников педагогического 
процесса, помогая музыкантам осознать 
незыблемость следующего факта: о музыке 
можно и нужно говорить!

Ключевые слова: 

вербальная музыка, педагогический 
потенциал вербальной музыки, 
мелодекламация.

into scholarly use the verbalization 
of music presented in Evgeny Vodolazkin’s 
novel “Brisbane.” Proposing a set 
of assignments aimed at the actualization 
of verbal music as a unique opportunity 
of re-expressing musical content into 
the spoken word presenting itself as a unit 
of speech of the studying youth, the authors 
turn to Russian scholarly literature, as well 
as to that of other countries. According 
to the authors, the inclusion 
of the phenomenon of verbal music into 
lessons provides a maximal problematization 
of the studied material, helps maintain 
the students’ interest in their music studies 
by stimulating children’s creativity, and also 
sets up the resultative qualities 
of communication of all the participants 
of the pedagogical process, enabling 
the musicians in their realization 
of the immutability of the following fact: 
music can be and must be talked about!

Keywords: 

verbal music, the pedagogical 
potential of verbal music, 
melo-recitation.
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исследований, посвящённых интер-
музыкальному синтезу (А.Г. Сидорова, 
О.Б. Элькан) и феномену синестезии 
(Н.П. Коляденко, П.С. Волкова). Тем не ме-
нее на сегодняшний день работы, в кото-
рых в центре внимания учёных оказыва-
ется педагогический потенциал вербаль-
ной музыки, представлены в небольшом 
количестве (П.С. Волкова, У Син).

Объект исследования — вербальная 
музыка, воплощенная в мировой худо-
жественной литературе. Предмет иссле-
дования — вербализация пьесы «Лебедь» 
К. Сен-Санса из сюиты «Карнавал живот-
ных», реализуемая посредством поэзии и 
прозы. Цель исследования заключается 
в необходимости выявить педагогиче-
ский потенциал вербальной музыки, ак-
туальный в процессе освоения мирово-
го музыкального наследия. Достижение 
поставленной цели требует постановки 
ряда задач, решение которых определяет 
элементы новизны настоящей работы:

– изучение феномена вербальной му-
зыки;

– знакомство с художественной лите-
ратурой, в которой обнаруживают себя 
образцы вербальной музыки и их введе-
ние в научный оборот;

– поиск вербальной музыки, относя-
щейся к конкретному музыкальному 
произведению;

– разработка заданий, раскрывающих 
педагогический потенциал вербальной 
музыки.

Материал исследования представлен 
прозой и поэзией, рождение которых 
было инициировано пьесой «Лебедь» 
из сюиты «Карнавал животных» К. Сен- 
Санса, а также фрагментами романа 
Е. Водолазкина «Брисбен».

Вербальная музыка: к истории вопроса

Понятие, отражающее словесное 
описание музыки — имеется в виду 
«вербальная музыка», — оказалось вос-
требованным в ХХ веке. Его введение в 
научный оборот связывают с именем 

С.П. Шера. Речь идёт о немецком учё-
ном, чей исследовательский взгляд был 
сосредоточен вокруг проблемы взаи-
модействия литературы и музыки [13]. 
В работе «Заметки касательно теории 
вербальной музыки», которая была из-
дана в семидесятые годы прошлого века, 
Шер считает необходимым развести сле-
дующие понятия:

– «речевая музыка» как коррелят музы-
кальной речи, опознаваемой на уровне 
таких параметров музыкального текста, 
как интонация, тембр, темп и т. п.;

– «музыкальная форма» как коррелят 
структуры поэтического или прозаиче-
ского художественного произведения;

– собственно «вербальная музыка» как 
опыт перевода образцов музыкального 
вида искусства на словесный язык, пред-
ставленный в художественной поэзии 
или прозе независимо от того, о какой 
музыке идёт речь: реальной или вообра-
жаемой [6; 22; 37; 38].

На наш взгляд, представленную 
С.П. Шером типологизацию уместно до-
полнить такой разновидностью взаи-
модействия слова и музыки, как мело-
декламация. Имеется в виду слово, про-
износимое под музыку (wort zur musik 
gesprochen). Оправданность подобного 
шага обусловлена тем, что мелодекла-
мация требует от исполнителя не только 
понимания сути вербального текста, но 
и тонкости слышания музыки, посред-
ством которой вербальный текст обре-
тает объём и глубину. Здесь же следует 
назвать и необходимость таких сугубо 
исполнительских качеств, как музы-
кальный вкус, чувство формы, ритма, 
а также способность осуществить кор-
реляционный анализ словесной и музы-
кальной ткани.

О популярности мелодекламации 
свидетельствуют многочисленные твор-
ческие проекты, в которых известные 
актёры театра и кино произносят вер-
бальный текст под исполняемую симфо-
ническим оркестром музыку. Так, цикл 
«Сказок с оркестром», представленный 
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в стенах Московской филармонии, есть 
ни что иное, как чтение произведений 
мировой литературы под звучание фи-
лармонического оркестра (дирижёр 
Ю. Симонов). В качестве чтецов выступа-
ют Сергей Безруков, который знакомит 
школьников с «Маленьким принцем» 
Экзюпери под музыку Дебюсси, Равеля 
и Сен-Санса; актёр МХТ имени А. Чехова 
Авангард Леонтьев предлагает послу-
шать «Кентервильское привидение» 
Оскара Уайльда под музыку Бёрда, Двор-
жака и Гершвина; под музыку Бизе, Стра-
винского и Берлиоза рассказывает сказки 
Г.-Х. Андерсена «Огниво» и «Свинопас» 
Михаил Ефремов; сказку Ш. Перро «Спя-
щая красавица» Чулпан Хаматова испол-
няет под музыку П.И. Чайковского [12].

В свою очередь, актриса Светлана 
Крючкова на творческих встречах со 
зрителем погружает слушательскую ау-
диторию в мир русской поэзии под со-
провождение гитары, на которой игра-
ет её сын Александр Крючков, и баяна. 
В качестве баяниста в семейном танде-
ме участвует музыкант Сергей Годова-
лов. При этом, как признается Светлана 
Николаевна, сама она освоила игру на 
маракасах и тамбурине, что очень при-
годилось при записи детской поэзии 
С. Маршака, К. Чуковского, Д. Хармса, 
А. Барто, адресованной её маленьким 
внукам и всем школьникам, любящим 
поэзию [23]. 

Аналогичным образом вызывают не-
поддельный интерес и творческие экс-
перименты Ю. Башмета и К. Хабенского. 
В одном случае это фантазии на сказку 
«Маленький принц» Антуана де Сент-Эк-
зюпери, получившие название «Не поки-
дай свою планету». Музыкальная парти-
тура спектакля включает в себя помимо 
авторской музыки композитора Кузь-
мы Бодрова фрагменты музыки Брамса 
и Малера в исполнении Камерного ан-
самбля «Солисты Москвы» под управ-
лением Юрия Башмета [17]. Как свиде-
тельствуют зрители, творческая работа 
участников коллектива во главе с дири-

жёром и актёром вызвала глубочайшее 
потрясение, которое оказалось возмож-
ным только потому, что в союзе с музы-
кой слова французского лётчика обрели 
дополнительную выразительность и глу-
бину [там же]. 

В другом случае основанием для му-
зыкально-литературного эксперимен-
та Башмета и Хабенского стал квартет 
«Смерть и девушка» Шуберта в перело-
жении Малера для струнного оркестра и 
фрагменты пьесы «Калигула» француз-
ского философа А. Камю. Во втором отде-
лении прозвучал «Карнавал животных» 
Сен-Санса и поэтический фрагмент Дми-
трия Быкова. Причём диалог музыки и 
слова был поддержан визуальными об-
разами, которые в такт музыке создавала 
художник по песку Анна Ведяйкина.

На вопрос, почему в качестве музы-
кального произведения был выбран 
именно шубертовский квартет, Башмет 
ответил просто: «Это шедевр», а Хабен-
ский пояснил: «Эмоциональный накал 
пьесы “Калигула”, помноженный на шу-
бертовскую музыку, представленную 
в сценическом воплощении, создаёт неве-
роятно мощное по степени воздействия 
на зрителя произведение» [18].

По признанию музыкального жур-
налиста И. Никифоровой, «несмотря на 
то, что мелодекламация не сравнится 
с драматическим спектаклем арсена-
лом имеющихся средств воздействия на 
зрителя, у жанра есть свои аргументы: 
игра интонаций, точно отмеренных пауз 
и всплесков музыки» [там же].

Интересно, что когда публика вызва-
ла артистов на «бис», то вернувшиеся 
на сцену исполнители продемонстриро-
вали блестящее владение материалом, 
предложив слушательской аудитории 
заново прослушать второе отделение 
концерта, но в отличном от прежнего 
темпе. Сохранив качество исполнения 
музыки и поэтических текстов, как му-
зыканты, так и актёр отыграли свои пар-
тии в темпе Allegro, позабавив поклон-
ников [там же].
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Возвращаясь к типологизации, пред-
ложенной Шером, заметим, что сегодня 
представителями российской науки раз-
рабатываются новые аспекты проблемы 
взаимодействия слова и музыки. Так, 
например, А.Г. Сидорова считает необ-
ходимым говорить и о таком векторе 
в её — проблемы — изучении, как вклю-
чение в словесные художественные 
произведения тем, образов и сюжетов, 
обнаруживаемых в лоне музыкально-
го вида искусства [6; 22; 38]. Выскажем 
предположение, что опыт современно-
го российского исследователя позволя-
ет расширить не только представления 
о взаимодействии слова и музыки, но и, 
одновременно, представления о самом 
феномене вербальной музыки. 

Знаменательно, что заявляющая 
о себе на самых разных уровнях — фор-
мы, сюжета, интонации, фактуры, моти-
ва и т. п. — вербальная музыка во всех 
без исключения случаях приобретает ха-
рактер личностного высказывания.

Вербальная музыка в контексте музы-
кального искусства

Как мы указывали в своей статье [6], 
в контексте современной музыкальной 
педагогики вербальная музыка остаётся 
за гранью интересов большинства пред-
метников, хотя история становления вер-
бальной музыки неотделима от истории 
музыки как таковой. Речь идёт о ситуа-
ции, инициируемой потребностью по-
делиться своими впечатлениями после 
посещения концерта не только с теми, 
кто непосредственно присутствовал в 
зрительном зале, но и теми, кто, не имея 
такой возможности, жаждет пополнить 
свои впечатления рассказом о звучащей 
на концерте музыке, независимо от того, 
будет ли это на языке поэзии или же на 
языке прозы, причём не обязательно ху-
дожественной.

Основанием для подобного утвержде-
ния служат научные изыскания Й. Бурья-
нека, фокус исследовательского интереса 

которого был сосредоточен на музыкаль-
ном мышлении как особом слое творче-
ской психической активности человека, 
которая составляет внутреннее свойство 
музыкального переживания, выступая 
в качестве его специфического органи-
зующего фактора. Знаменательно, что 
Й. Бурьянек выдвигает гипотезу, соглас-
но которой несмотря на то, что семан-
тически музыкальное мышление отли-
чается от других видов мыслительной 
активности, прежде всего, от языкового 
мышления, все они отмечены родствен-
ными качествами. Примечательно, что 
доказательства, подтверждающие на-
личие общности между неязыковым 
и языковым видами мышления, Й. Бу-
рьянек обнаруживает в процессе иссле-
дования словесных суждений о музыке 
[1, с. 58; 19].

Правомерность отмеченного подхода 
обусловлена и тем обстоятельством, что 
всякое художественное произведение 
являет собой единство текста и контек-
ста, данного и созданного, отвечая диа-
логической концепции гуманитарного 
знания (М.М. Бахтин). Соответственно, 
одной из центральных задача «перевод-
чика» будет объективация интонацион-
ной стороны музыки (контекст, создан-
ное), которая потенциально содержится 
в графике нотного текста (текст, данное). 
Подчеркнём: обращение к вербальной 
музыке видится значимым на том осно-
вании, что овладение музыкальным ис-
кусством невозможно вне слова, которое 
не только направляет слух исполнителя 
(слушателя), но и позволяет прикоснуть-
ся к мерцанию смысла в звучащих полот-
нах классиков и современников. 

Другими словами, именно то обстоя-
тельство, что «различия форм и содержа-
ния музыкального мышления обусловле-
ны как типологическими закономерно-
стями, так и степенью музыкальности 
конкретной личности и уровнем её об-
щей и специальной культуры» [19], по-
зволяет говорить об особом педагогиче-
ском потенциале вербальной музыки. 
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Речь идёт о том, что один из возможных 
вариантов осмысления феномена вер-
бальной музыки обусловливается не-
обходимостью перехода от познающей 
деятельности сознания к деятельности 
смыслообразующей. Имеется в виду дви-
жение от объективного значения как 
коррелята аналитической формы музы-
ки к интерсубъективному смыслу как 
корреляту формы интонационной. Как 
утверждают учёные-гуманитарии, акту-
ализация процесса смыслообразования 
инициируется переводом вербальной 
информации в невербальную и наобо-
рот [32]. 

В качестве примеров вербальной му-
зыки, вбирающей колоссальный пласт 
мирового музыкального наследия, на-
зовём следующие художественные об-
разцы:

– «Струнный квартет» Вирджинии 
Вульф;

– «Заводной апельсин» и «Наполеонов-
ская симфония» Энтони Бёрджесса;

– «Альтист Данилов» Владимира 
Орлова;

– «Крейцерова соната» Льва Толстого;
– «Контрапункт» Олдоса Хаксли;
– «Виолончель Санта Тереза» Софьи 

Могилевской;
– «Клон» Хулио Кортасара;
– «Гранатовый браслет», «Гамбринус» 

и «Скрипка Паганини» Александра Ку-
прина;

– «Иоганн Себастьян Бах» Александра 
Ткаченко;

– «Слепой музыкант» Владимира 
Короленко;

– «Рассказы из музыкальной шкатул-
ки» Галины Левашовой;

– «Последний квартет Бетховена» Вла-
димира Одоевского;

– «Вилла Амалия» Паскаля Киньяра;
– «Любите ли вы Брамса?» Франсуазы 

Саган;
– «1900. Легенда о пианисте» Алессан-

дро Барикко;
– «Контрабас» Патрика Зюскинда;
– «Амстердам» Иэна Макьюэна и др.

Отдельного внимания заслуживают 
литературные произведения, в центре 
которых — музыка джаза и рок-музыка. 
В данном контексте значительный инте-
рес представляют такие авторские рабо-
ты, как:

– «Коробка в форме сердца» Джо Хилла;
– «Преследователь» Хулио Кортасара;
– «Hi-Fi» Ника Хорнби;
– «Роковая музыка» Терри Пратчетта.
Несколько особняком в данном ряду 

авторов и их произведений стоит Хару-
ки Мураками. Все его романы, повести 
и рассказы пропитаны любимыми им 
творениями, в том числе и «Норвежский 
лес» — роман, название которого на-
прямую связано с творчеством группы 
«Битлз» (The Beatles). Будучи страстным 
поклонником джаза, собравшим в своей 
коллекции свыше 40 000 пластинок с за-
писями инструментальной и вокальной 
джазовой музыки, писатель создал сло-
весные портреты своих кумиров. Отдель-
ные зарисовки отмечены особым формо-
образованием, в котором угадываются 
приметы джаза [15].

Здесь же следует упомянуть и один 
из последних романов российского пи-
сателя Евгения Водолазкина «Брисбен», 
в центре которого — музыкант-гита-
рист, обладающий уникальной способ-
ностью. Её специфику автор романа 
связывает с особым качеством испол-
нения музыки, которое впоследствии 
критики назовут «сверхмелодией Янов-
ского», уподобляя обозначенный фено-
мен «сверхтексту Джойса или Пруста» 
[1, с. 163]. Тот факт, что, как пишет рос-
сийский автор, наличие сверхмелодии 
прямо указывало на возникновение 
в процессе игры дополнительного смыс-
ла, который в случае Джойса или Пру-
ста был обусловлен не столько суммой 
слов, сколько новым видением, каза-
лось бы, прежде знакомого текста [там 
же, с. 162–164], даёт нам основание про-
вести параллель между сверхмелодией 
и интонационной стороной музыкаль-
ной формы.
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Её характеристику В.В. Медушевский 
даёт в опоре на человеческое лицо как 
яркий пример того, что сущность послед-
него не исчерпывается определением 
формы носа, разреза глаз, линии бровей 
или цвета кожи, но схватывается вместе 
на уровне его выражения как целостного 
образа конкретного человека. Отмечен-
ная целостность присуща также интона-
ции речи и музыки, соединяющим зве-
ном которых служит смысл. Подчеркивая 
особенность интонационного смысла, 
учёный раскрывает его суть понятия-
ми «энергия», «жизнь души», фиксируя 
внимание на его духовно-нравственном 
аспекте [14].

Помимо этого, акцентирование вни-
мания на обозначенном романе россий-
ского писателя и, одновременно, профес-
сионального филолога видится принци-
пиальным на том основании, что автор 
демонстрирует в своём произведении са-
мые разные типы взаимодействия слова 
и музыки. В их числе вербализация клас-
сической музыки, вербализация музыки, 
которой исполнен окружающий нас мир, 
а также вербализация музыки, составля-
ющей опыт музицирования главного ге-
роя [31].

К. Сен-Санс, «Лебедь» из сюиты 
«Карнавал животных»: опыт вербали-
зации

Откликаясь на проблемы советской пе-
дагогики, затрагиваемые в рамках дискус-
сии по вопросам преподавания предметов 
«Музыка» и «Изобразительное искусство», 
Герман Недошивин — ученик А.В. Баку-
шинского, талантливый искусствовед, пе-
дагог, учёный — как-то признался на стра-
ницах одного из сборников, посвящённых 
эстетическому воспитанию школьников, 
в том, что его беспокоит в этом направле-
нии больше всего. Это диссонанс между 
уровнем знаний об искусстве и уровнем 
его — искусства — переживания [16, с. 53]. 
К сожалению, сегодня, когда современное 
общество живёт под знаком цифровиза-

ции, гаджетов и прочих приспособлений, 
отдаляющих современного ребёнка от со-
циума, его проблем и насущных потреб-
ностей, способность переживать не толь-
ко искусство, но и откликаться на чужие 
боль или радость всё более утрачивается 
на фоне практически неконтролируемого 
роста объёма информации, необходимого 
для освоения. 

Подобное положение дел ставит под 
вопрос и проблему понимания произ-
ведений искусства, поскольку, как сви-
детельствуют учёные, «понимание есть 
переживание» (Г.И. Богин). Соответствен-
но, то, что не переживается, остаётся за 
гранью понимания учащихся, с неиз-
бежностью обедняя их внутренний мир, 
в опоре на который и происходит лич-
ностное становление ребёнка. Ещё один 
существенный для нас момент, о котором 
пишет основатель тверской филологиче-
ской школы герменевтики, обусловлен 
тем, что понимание являет собой линг-
вистический коррелят перевыражения. 
Другими словами, осуществляя пересказ 
музыки в опоре на слово, школьники с 
неизбежностью включаются в процесс 
переживания произведений искусства. 
Причём качество перевыражения музы-
ки в слово напрямую связано с необходи-
мостью неоднократного прослушивания 
музыкального произведения в поисках 
наиболее отвечающей его характеру сло-
весной ткани, т. е. вербального текста 
(в скобках напомним, что text в переводе 
с латинского — «ткань»).

Обратимся к различным версиям вер-
бализации одной из пьес, включённых в 
сюиту «Карнавал животных» К. Сен-Сан-
са. Речь идёт о пьесе «Лебедь». Наш выбор 
определяется, в первую очередь, тем, что 
именно данное произведение стало точ-
кой отсчёта для создания художествен-
ной прозы и поэзии. Не менее важным 
для нас оказалось и то обстоятельство, что 
обозначенная пьеса инициировала опыт 
пластического интонирования музыки 
французского композитора, реализуемо-
го в хореографии. Многие исследователи 
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приравнивают зрение к интеллекту [7], 
что позволяет обнаружить точки сопри-
косновения между буквой и изображе-
нием, подтверждение чему мы находим 
в таком исконном для русской культуры 
феномене, как лубок, где изображение 
уподоблялось слову [11]. Принимая эту 
позицию учёных, сосредоточимся на сле-
дующем обстоятельстве.

Реализуемое в творчестве Анны Пав-
ловой и Галины Улановой пластическое 
интонирование пьесы «Лебедь», наряду с 
вербальной музыкой, позволит учащим-
ся получить более объёмное представле-
ние об интонационной форме рассма-
триваемого музыкального произведе-
ния как источнике его — произведения 
— смысловой множественности. В част-
ности, как отмечают критики, умираю-
щий лебедь Галины Улановой отличался 
от лебедя Анны Павловой — первой ис-
полнительницы этого уникального solo. 
Вспоминая о созданном Павловой образе, 
летописцы жизни и творчества прослав-
ленной примы обращаются к таким упо-
доблениям, как:

– руки — волны;
– смерть — скольжение в ничто;
– умирание — угасание [24; 29].
Напротив, представление об обра-

зе, созданном Улановой, складывается 
из следующих речевых оборотов:

– руки — удары крыльев;
– умирание — борьба;
– смерть, исполненная торжества по-

беды [9, с. 7].
Авторство ещё одного «Умирающего 

лебедя», чей образ отличается от двух 
предшествующих, принадлежит Майе 
Плисецкой. Более того, лебедь Плисец-
кой меняется в зависимости от того, на 
каком инструменте исполняется пьеса 
К. Сен-Санса: на виолончели в сопрово-
ждении арфы или на скрипке. Если в 
первом случае сочный, полнозвучный 
голос виолончели, звучащей в низком 
регистре, делает лебедя более земным и 
сильным, то во втором — более возвы-
шенным, одухотворённым, но при этом 

и более слабым. Вот какие вербальные 
характеристики обнаруживают себя в 
рецензиях на исполнение «Умирающего 
лебедя» Плисецкой:

– руки-крылья плывут; 
– борьба сильного существа за жизнь;
– птица, поющая на закате лебединую 

песнь [29].
Отталкиваясь от вербальных характе-

ристик образов умирающего лебедя, соз-
данных разными балеринами, понятно, 
что лебедь Плисецкой объединяет в себе 
трактовки, созданные её предшествен-
ницами. Причём если голос скрипки 
добавляет сходства лебедю Плисецкой 
с лебедем Павловой, то виолончель вос-
крешает в памяти лебедя Улановой. Од-
нако независимо от инструментального 
сопровождения лебедь Плисецкой всегда 
полон решимости сопротивляться обсто-
ятельствам. 

Представляется, что наиболее отве-
чающим хореографии нашей великой 
современницы будет стихотворение 
Льва Друскина «Бьётся лебедь в тоске 
человечьей…» (см. Приложение 1) [30]. 
Его выразительное чтение под музыку 
К. Сен-Санса позволит школьникам со-
здать посредством мелодекламации об-
раз гордой птицы, которая даже на зака-
те жизни поёт о всепобеждающей любви. 
В данном контексте небезынтересным 
для учащихся может быть и фрагмент 
статьи, посвящённой Четвёртому Все-
мирному фестивалю, проходившему в 
Бухаресте, на котором юноша из Эква-
ториальной Африки исполнил «Танец 
воскресающего лебедя». Вспоминая об 
образе, созданном М. Плисецкой, юноша 
признался в том, что, потрясённый ма-
стерством русской балерины, он решил 
создать свой танец, который бы запом-
нился людям потому, что его лебедь су-
мел не только умереть, но и воскреснуть 
[там же].

Из числа вербальных иллюстраций, 
также раскрывающих суть «Лебедя» 
К. Сен-Санса с прямо противополож-
ной стороны, уместно остановиться на 
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поэзии Дмитрия Быкова — того самого 
поэта, стихи которого читал со сцены 
по музыку К. Сен-Санса в исполнении 
«Солистов Москвы» К. Хабенский. 

Лебедь
Вот лебедь светится белёсо
На глади тихого пруда.
Когда он смотрится туда,
То видит как бы знак вопроса.
Он как бы спрашивает: «Так?»
И это самый лучший знак.
Его изогнутая шея,
В зелёном сумраке белея
На глади тихого пруда,
Не говорит ни «нет», ни «да».
Тот, кто не видит дальше носа,
Не сомневается ни в чём,
А лебедь — вечный знак вопроса:
Красив, беззвучен, обречён.

После знакомства с поэтическими 
строками современного поэта уместно 
задать школьникам несколько вопросов:

1. Есть ли в произведении Сен-Санса 
основания для подобной вербализации?

2. Что, на ваш взгляд, означает фраза 
«в зелёном сумраке белея»?

3. Какой, на ваш взгляд, вопрос мо-
жет таиться в облике птицы?

4. Можно ли найти в музыке 
К. Сен-Санса такие музыкальные сред-
ства выразительности, которые отвеча-
ют предложенной Дмитрием Быковым 
характеристике лебедя «красив, беззву-
чен, обречён»?

5. Как вы понимаете речевой оборот 
«светится белёсо»? и т. п.

Важно заметить, что ответы на обо-
значенные нами вопросы будут особен-
но убедительны, если к этому времени 
школьники окажутся оснащены сведе-
ниями о так называемом цветном слухе, 
в том числе располагать информацией о 
его наличии у ряда композиторов и по-
этов, живущих как в России, так и за её 
пределами.

Наконец, в данном контексте видится 
уместным и фрагмент прозы протоиерея 

Андрея Ткачёва, где звучание исполняе-
мой на скрипке пьесы «Лебедь» переда-
ётся посредством следующих речевых 
оборотов:

– «царственно плыл лебедь Сен-Санса»;
– «вода мягко расходится за ним едва 

заметным шлейфом»;
– «водил смычком по струнам и сам в 

это время был похож на струну, натяну-
тую и звенящую»;

– «он иногда окунал голову в воду, ино-
гда прятал её под крыло, но он всё время 
плыл, не останавливаясь, и озеру, каза-
лось, не было конца»; 

– «дом резонировал; звуки уходили 
вверх, усиливались, заставляли подра-
гивать невыбитые стёкла. Музыка без 
стука заходила в дома, сначала раздра-
жая непривычностью, а затем совершая 
умиротворяющее помазание» [25].

Согласимся, знакомство с представ-
ленными образцами вербальной музыки 
позволит по-разному взглянуть на одно 
и то же музыкальное произведение, обо-
гащая процесс постижения музыкально-
го искусства. Одновременно обращение 
к вербальной музыке может приобщить 
школьников к азам музыкальной журна-
листики, закладывая фундамент крити-
ческого мышления. 

Практические задания, раскрывающие 
педагогический потенциал вербальной 
музыки

В целом приведённые выше литера-
турные художественные произведения, 
авторы которых открывают читателям 
мир вербальной музыки, дают основание 
для интересных заданий, адресованных 
самому широкому кругу учащихся — от 
начальных до старших классов. Назовём 
лишь некоторые из них, вызывающие 
оживление и неподдельный интерес 
у школьников:

1) подобрать к литературному об-
разцу (например, фрагмент «Струнного 
квартета» В. Вульф) музыкальный экви-
валент (см. Приложение 2);
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2) прослушать музыкальное произ-
ведение (например, Девятую симфонию 
Л. ван Бетховена) и найти соответству-
ющее ему словесное описание, сделав 
выбор из нескольких фрагментов, заим-
ствованных из художественной и науч-
ной литературы (см. Приложение 3);

3) прослушать несколько музыкаль-
ных произведений (например, Токка-
ту и фугу ре минор И. С. Баха, «Вальс» 
А.И. Хачатуряна из драмы Ю.М. Лермон-
това «Маскарад», Libertango А. Пьяццолы), 
а затем попытаться выяснить, какому из 
них посвящены страницы конкретного 
художественного литературного произ-
ведения (см. Приложение 4);

4) предложить учащимся свой соб-
ственный опыт вербализации музыки 
с тем, чтобы дать соученикам возмож-
ность подобрать к нему музыкальную 
пару;

5) самые лучшие примеры учащихся 
можно представить на так называемом 
«Концерте вербальной музыки», приуро-
ченном к родительскому собранию или 
какой-либо знаменательной дате, обра-
тив внимание на выразительность чте-
ния в опоре на темп, тембр, интонацию, 
а также динамику речи;

6) провести викторину-«угадайку» 
на одном из занятий, в рамках которого 
учащиеся должны предложить вербали-
зацию отдельного фрагмента из ранее 
изученных музыкальных произведений, 
что позволит максимально закрепить 
пройденный материал;

7) предложить музыкальный экви-
валент «безделицы», о которой Моцарт 
рассказывает Сальери в «Маленьких тра-
гедиях» А.С. Пушкина;

8) «нарисовать» музыкальные пор-
треты героев романа И.А. Гончарова «Об-
ломов», учитывая тот факт, что Штольц 
любил инструментальную музыку (ком-
позитор А. Герц), а Обломов — вокальную 
(В. Беллини);

9) ознакомиться с поэтическими 
строками Е. Водолазкина, который пред-
лагает на страницах романа «Брисбен» 

текст песни «Утки», и высказать своё мне-
ние относительно того, насколько смысл 
текста перекликается с пьесой «Лебедь» 
К. Сен-Санса (см. Приложение 5);

10) исполнить песню Е. Водолазкина 
«Утки» (см. Приложение 6) и осуществить 
сравнительный анализ данного произве-
дения с музыкальной пьесой «Лебедь» из 
сюиты «Карнавал животных» К. Сен-Сан-
са [1, с. 335–336]. (В скобках заметим, что 
обращение к авторской песне, нотный и 
словесный тексты которой присутству-
ют на страницах романа русского писа-
теля, видится оправданным постольку, 
поскольку её включение в вербальное 
повествование обусловливает особое до-
верие к автору прозаического романа, 
который пишет о музыканте и исполня-
емой им музыке, в том числе о тайнах 
исполнительского мастерства).

Важно подчеркнуть, что процесс вер-
балиизации музыки, как правило, опи-
рающийся на индивидуальные пережи-
вания каждого школьника, требует зна-
ний, которые были получены в смежной 
филологии дисциплине — лингвистике. 
Речь идёт о лингвистике эмоций. Изу-
чив работы В.И. Шаховского [35; 36], мы 
выяснили, что объективация в слове 
собственного переживания имеет самое 
непосредственное отношение к эмотив-
ности. Имеется в виду языковой коррелят 
эмоциональности, который обнаружива-
ет себя на уровне таких эмотивных сиг-
налов текста, как актуальные эмотивы — 
эмотивное значение и эмотивная конно-
тация, так и эмотивы-потенциативы [6].

В частности, эмотивное значение соот-
носится со словарным значением слова, 
в котором представлена та или иная эмо-
ция. Например: ярость, отчаяние, неж-
ность, боль, сострадание, восхищение, 
радость, восторг и т. п. В свою очередь, 
эмотивная коннотация — это созначе-
ние, посредством которого эмоция пе-
редаётся не прямо, а опосредованно, на-
пример: огненная лавина, слепящий свет, 
прикосновение к бездне, поглощённый 
мраком, сотни острых игл, вонзающих-
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ся в сердце, и т. п. Наконец, эмотивный 
потенциал слова обусловливает ситуа-
цию, когда любое, на первый взгляд, аб-
солютно нейтральное значение в автор-
ском «исполнении» может нести в себе 
определённую эмоцию. Например: роса, 
луч, небо, облака, дождь, капля, волна 
и т. п. Варианты эмотивного потенциала 
слова особенно многочисленны в проза-
ических фрагментах упоминаемой выше 
книги Е. Водолазкина «Брисбен».

Здесь важно подчеркнуть, что в целом 
проекция эмотивной концепции на об-
ласть музыкознания (искусствознания) 
имеет несомненные перспективы, хотя 
в настоящее время выполненные в этом 
русле разработки можно пересчитать по 
пальцам. Во-первых, одной из первых в 
музыковедческий научный оборот сло-
во «эмотив» ввела В.Н. Холопова [33; 34]. 
Несколько позднее появились научные 
штудии П.С. Волковой [5], Е.Р. Горкуно-
вой [8], Е.А. Приходовской [20].

Помимо этого, область лингвистики 
эмоций теснейшим образом соприкаса-
ется с таким психологическим аспектом 
в изучении музыкального искусства, 
как синестезия. Наиболее полно фено-
мен синестезии и синестетичности му-
зыкально-художественного мышления 
представлен в работах новосибирской 
научной школы, которой на протяжении 
многих лет руководит доктор искусствове-
дения, профессор Новосибирской государ-
ственной консерватории им. М.И. Глинки 
Н.П. Коляденко. Знаменательно, что дан-
ное направление оказалось и в фокусе 
научных интересов коллектива Санкт- 
Петербургской государственной консер-
ватории им. Н.А. Римского-Корсакова. 

В содружестве с Голландским инсти-
тутом в Санкт-Петербурге профессор-
ско-преподавательский состав в чет-
вёртый раз проводит международную 
научную конференцию «Полилог и син-
тез искусств: история и современность, 
теория и практика». По мнению органи-
заторов конференции, «полилог фило-
софии, филологии и искусствоведения 

в их синтезе создаёт особое пространство, 
способное выявить ту грань сопряжения, 
которая являет исследователю скрытые 
смыслы языка искусства и указывает 
новые пути познания современной худо-
жественной реальности». Думается, что 
в опоре на феномен эмотивности и фе-
номен синестезии педагог может предло-
жить учащимся составить собственный 
словарь, посредством которого каждый 
из них может выступить творцом вер-
бальной музыки.

То обстоятельство, что многие из на-
званных нами литературных опусов по-
служили в качестве первоисточника для 
последующей экранизации, обеспечива-
ет возможность включить в школьные 
занятия и другой вид заданий. Имеются 
в виду:

– сравнительный анализ музыкаль-
ных произведений, присутствующих 
в тексте первоисточника и в киноверсии 
вербального образца (например, в рома-
не «Заводной апельсин» Э. Бёрджесса 
и одноимённом фильме С. Кубрика) 
с последующей дискуссией относитель-
но того, чей вариант наиболее полно от-
вечает сути текста;

– слуховой анализ классического об-
разца и авторской музыки композитора, 
работающего в тандеме с режиссёром 
(например, тандем композитора С. Анаш-
кина и режиссёра Г. Бардина в мульти-
пликационном фильме «Гадкий утё-
нок» на музыку балета П.И. Чайковского 
«Лебединое озеро»), и т. п.

Специально подчеркнём, что в идеале 
каждое из предложенных заданий требу-
ет не односложного ответа, а построения 
системы аргументации с привлечением 
дополнительных примеров.

Новый ряд заданий может возник-
нуть в результате знакомства с книгой 
«Интегральное скерцо». Речь идёт о сбор-
нике научно-фантастических повестей 
и рассказов о музыке, который вышел 
в 1990 году в издательстве «Музыка». Круг 
авторов сборника охватывает временной 
отрезок, начиная с XIX века и заканчи-
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вая веком XX, а география представлена 
Чехией, Америкой, Италией, Швецией, 
Польшей, Данией, Румынией и, конеч-
но, Россией. Достаточно привести лишь 
некоторые названия отдельных произве-
дений, чтобы понять: данная книга мо-
жет стать хорошим подспорьем в работе 
предметника, интересующегося вербаль-
ной музыкой:

– «Богатырская симфония» Генриха 
Альтова;

– «Скрипка для Эйнштейна» Романа 
Подольного;

– «Космическая  музыка» Бёрье 
Круна;

– «Произведение искусства» Джеймса 
Блиша;

– «Чудовище и джаз» Эмио Донаджо 
и т. п.

Таким образом, нельзя не признать, 
что современная мировая художествен-
ная литература таит в себе богатейший 
материал для освоения учащимися та-
кого феномена, как вербальная музыка. 
Принципиальным здесь оказывается 
следующее обстоятельство: «работа над 
вербальной музыкой обеспечивает уча-
щимся вхождение в глубинные структур-
ные уровни музыкального произведения, 
стимулируя творчество и обусловливая 
актуализацию опыта саморефлексии» [6].

Подытоживая результаты работы, вы-
скажем следующую мысль: подобные за-
дания, как правило, не требуют больших 
временны́х затрат и вполне укладываются 
в часы, отведённые для занятия предметом 
«Музыка». При этом включение в уроки ин-
тересующего нас феномена обеспечивает:

– максимальную проблематизацию 
учебного материала;

– поддержание интереса учащихся к 
занятию, стимулируя детское творчество;

– результативность общения всех 
участников педагогического процесса.

Заключение

На наш взгляд, обращение к феноме-
ну вербальной музыки представляет осо-

бый интерес именно в контексте музы-
кального образования и воспитания, по-
скольку помогает музыкантам осознать 
незыблемость следующего факта: о музы-
ке можно и нужно говорить! Только так, 
а не иначе мы дадим школьникам шанс 
поделиться своими впечатлениями о кон-
церте, об исполняемой музыке, о самом 
музыканте. В любом случае обращение 
к художественным текстам, демонстриру-
ющим образцы вербальной музыки, обо-
гащает речевую культуру школьников, 
учащихся ДМШ и школ искусств. 

Не менее важной с точки зрения му-
зыкальной педагогики видится и фор-
мируемая посредством работы с различ-
ными вариантами вербальной музыки 
установка, согласно которой мир полон 
звуков и мелодий, главное, уметь при-
слушаться и увлечь своим открытием 
других. 

Размышляя о перспективности педа-
гогического потенциала вербальной му-
зыки, нельзя не обратить внимание на 
следующий момент. Мировая художе-
ственная культура настолько неисчер-
паема с точки зрения интересующего 
нас феномена, что интересные задания, 
адресованные поколениям любителей 
музыки, одновременно будут поддержи-
вать творческое отношение не только 
к собственно музыкальному искусству, 
но и к искусству слова. 

В частности, весьма продуктивными 
видятся такие задания, которые требуют 
не только основательного знания миро-
вого музыкального наследия, но и миро-
вой художественной литературы. В их 
числе могут быть такие:

– выяснить, кто автор литературного 
произведения, название которого непо-
средственно связано с одной из скри-
пичных сонат Бетховена, посвящённой 
французскому музыканту — исполни-
телю на скрипке («Крейцерова соната» 
Л.Н. Толстого);

– высказать собственное мнение от-
носительно того, насколько оценка му-
зыки Бетховена, которую даёт главный 
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герой повести, совпадает с вашей оцен-
кой;

– как вы понимаете слова Л.Н. Толсто-
го: «Шопен в музыке — то же, что Пуш-
кин в поэзии»; «Музыка — это стеногра-
фия чувств»;

– кто автор истории о скрипке Рот-
шильда и какую роль в повествовании 
играет музыка (А.П. Чехов);

– в каком произведении сюжет скла-
дывается вокруг альта работы Альбани 
(В. Орлов, «Альтист Данилов»);

– насколько, на ваш взгляд, оказывает-
ся оправданным размещение на обложке 
книги В. Орлова «Альтист Данилов» фо-
тографии Ю. Башмета;

— кто автор истории, в центре кото-
рой скрипка Паганини (А. Куприн), и т. д.

Ценность подобного опыта определяет-
ся, на наш взгляд, тем, что всякое из худо-
жественных произведений, включённых 
в занятия музыкой, осмысляется в русле 
диалогической концепции М.М. Бахтина 
как базовой для всего гуманитарного зна-
ния. При этом каждое из помещённых в 
пространство диалога творений мастера 
являет собой ярчайшее доказательство 
того, что «в словах и звуках вечный ключ 
сердец!» (Е. Ростопчина).

ПРИЛОЖЕНИЯ

Приложение 1. Лев Друскин. «Бьётся 
лебедь в тоске человечьей…»

Бьётся лебедь в тоске человечьей,
Умирающий лебедь Сен-Санса. 
Вот он сник в ослепительном свете,
Но взметаются крылья опять,
И по залу проносится ветер: 
Не умру!..
Не хочу умирать!.. [2].

 
Приложение 2. Фрагмент рассказа 
В. Вульф «Струнный квартет»

«За стеной настраивают вторую скрипку 
— не правда ли? Выходят; четыре чёрные 
фигуры, с инструментами, усаживаются 
подле белых квадратов под световой 
ливень; покоят смычки на пюпитрах; 
трудный взмах, трепетанье, и, глядя на 
музыканта напротив, первая скрипка 
отсчитывает — и раз, и два, и три…
Вихрь, шквал, напор, взрыв! Грушевое 
дерево наверху горы. Бьют фонтаны; 
сыплются капли. А волны Роны мчат 
глубоко и полно, летят под мостами, 
размётывая пряди водорослей, полощут 
тени над рыбой, серебряной рябью бегущей 
ко дну, затянутой — это трудное место, 
— засасываемой водоворотом; плеск, 
брызги, ранят воду острые плавники: поток 
дымится, кипит, сбивает жёлтую гальку, 
крутит, крутит, вот отпустил, падает, падает, 

вниз, вниз, но нет, взвивается кверху 
нежной спиралькой; тонкой стружкой, 
как из-под аэроплана; выше, выше… 
Сто раз прекрасны добрые, весёлыми 
шагами, с улыбкой идущие по земле; 
и шалые, бывалые рыбачки, присевшие 
под мостками, греховодницы, как дивно 
гогочут они, и галдят, и ступают враскачку, 
враскачку… аа-ах, гм, кха!
— Ранний Моцарт, конечно…» [26].

Приложение 3. Фрагмент рассказа 
В. Вульф «Струнный квартет» 

«…смысл остаётся достаточно ясен 
— любовь, смех, беготня, ловитва, 
благословение небес — и всё это 
окатывает весёлой волною ликующей 
ласки — покуда серебряный разлив 
валторн, сперва очень дальний, близится, 
близится, и словно сенешалы возвещают 
рассвет или возвещают о побеге 
влюблённых… Зелёный сад, лунный 
пруд и лимоны, влюблённые, рыба — всё 
растворяется в дымчатом небе, покуда 
валторны, уже поддержанные трубами, 
подпираемые кларнетами, возводят 
там белые своды, прочно зиждущиеся 
на колоннах из мрамора… Гром победы. 
Лязг и звон. Прочное положение. Твёрдые 
основы. Марш миллионов. Смятенье и хаос 
повержены в прах…» [27].
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Фрагмент статьи Рихарда Вагнера 
«Паломничество к Бетховену» 

«…если “инструменты передают 
изначальные звуки мироздания и природы; 
то, что они выражают, нельзя точно 
определить, нельзя ясно установить их 
характер, ибо они передают изначальные 
чувства, как они возникали из хаоса 
первозданного мира…”, то человеческий 
голос оказывает на них “благотворное и 
смягчающее воздействие, введя их поток 
в определённое общее русло”. При этом, 
воспринявшее эти изначальные ощущения 
человеческое сердце “станет шире и 
сильней и обретёт способность осознать 
в себе божественную сущность, до того 
жившую в нём как смутное предчувствие 
высшего существа”» [21].

Приложение 4. Фрагменты романа 
Е. Водолазкина «Брисбен»

«Десять первых и самых знаменитых 
нот… взвиваются над оркестром, как 
тропический, вырастающий в течение 
ночи цветок. В ответ — семь нот, спетые 
мной и поднявшиеся на ту же высоту. 
Несколько задумчивых фраз на фортепиано, 
и музыка обрушивается водопадом. 
Аранжировка виртуозно соединяет разные 
потоки — оркестровый, фортепианный и 
вокальный, — то сплетая их, то заставляя 
звучать порознь, но всякий раз с мощью, 
рождающей глубинный, композитором не 
предусмотренный земной гул.
С последней нотой… наступают секунды 
тишины. Музыка была столь насыщенна, 
что с её окончанием пространство не 
успевает заполниться другими звуками. 
В такие секунды на поверхность выходит 
домузыкальная, дозвуковая природа 
Земли...» (о Токкате и фуге d-moll И.С. Баха) 
[3, с. 378–379].
«Вера берёт первые ноты… Играет… 
с той же страстью, что и на концерте. 
…здесь раскрывается вся мощь оркестра. 
Мелодия делает разворот над залом, как над 
аэропортом делает разворот авиалайнер. 
Он совершает круг, второй, третий и всё 
не садится — не потому, что не может, а от 
нежелания покидать небо.
Перед Верой — бушующий океан. На зал 
обрушивается волна за волной, и от их 
ударов (барабаны) сотрясаются ряды кресел, 
и пена на гребнях волн (тарелки) повергает 
зрителей в трепет. В центре шторма — 

дирижёр Хубер. Его отчаянное стремление 
справиться со стихией повторяют 
вскочившие с мест зрители, их движения 
синхронны с дирижёрскими. Совместными 
усилиями им удаётся несколько стихию 
укротить. По залу проносится вздох 
облегчения. И в это мгновение, на 
фоне отступившего ужаса, возникает 
(фортиссимо) Верин рояль…» 
(о Вальсе А.И. Хачатуряна из драмы 
М.Ю. Лермонтова «Маскарад») [3, с. 385–386].

Приложение 5. Текст песни «Утки» 
Е. Водолазкина

Сказочное утро, трепетная небыль,
Стая уток ввинчивалась в небо (2 р.).
Стая уток покидала озеро,
Было утром небо розово...
Взмыли, безголосые, сосредоточенно,
Будто в небе озеро такое точно.

Поплывут в безветрии те, кто добрались,
Для симметрии — головами вниз...
Разомлеют после от своей удачи,
Ну, а то, что бросили, —
Все оплачут (2 р.) [3, с. 335–336]

Приложение 6. Ноты песни 
Е. Водолазкина «Утки»
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About the Development 
of Artistry in Elementary 
School Pupils in a Guitar Class

The article dwells upon the necessity 
of forming artistic qualities in elementary 
school pupils during the process of teaching 
performance mastery. The preparation 
of future performing musicians must be 
carried out in the context of a theatrical 
rendition of the performing profession, 
with the inclusion of elements of vocational 
psychology. The artistry of the pupils 
of children’s music schools must 
be developed inseparably from the process 
itself of development of performance skills 
and the skills of reading the musical text 
and performance technique, otherwise 
the development artistry acquires an accidental 
character and is subordinated, albeit, being 
an inseparable part of a successful concert 
performance.

An analysis of performance working 
programs in children’s music schools 
for pupils with a professional inclination 
shows a lack of a goal-directed systematic 
work with the pupil in forming artistry 
as a professionally signifi cant quality, whereas 
the brightest indicator of creative development 
is particularly artistry. The discipline 
of pedagogy recognizes this necessity, 

О воспитании артистизма
младших школьников 
в классе гитары

В статье рассматривается необходимость 
формирования артистических качеств 
учеников младших классов в процессе 
обучения исполнительскому мастерству. 
Подготовка будущих музыкантов-
исполнителей должна проводиться 
в контексте актёрской трактовки 
исполнительской специальности, 
с включением элементов психотехники. 
Артистизм учащихся детской музыкальной 
школы необходимо развивать неотрывно 
от самого процесса воспитания 
исполнительских навыков и навыков 
чтения музыкального текста, техники 
исполнения, иначе развитие артистизма 
приобретает стихийный характер и 
отодвигается на второй план, хотя 
является неотъемлемой частью успешного 
концертного выступления.

Анализ исполнительских рабочих 
программ в детских музыкальных школах 
для учащихся с профессиональным уклоном 
показывает отсутствие целенаправленной, 
систематической работы с учеником 
по формированию артистизма как 
профессионально значимого свойства, 
между тем как наиболее ярким показателем 
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творческого развития является именно 
артистизм. Педагогическая наука признаёт 
эту необходимость, но она не реализуется 
в условиях учебной практики. Преодоление 
этого противоречия возможно путём 
ознакомления учеников с артистическими 
приёмами и сценической организацией. 
В статье предлагаются примеры 
специальных упражнений, направленных 
на развитие артистизма и творческого 
воображения музыкантов-гитаристов 
младших классов.

Keywords: 

артистизм, обучение артистизму в классе 
гитары, К.С. Станиславский и воспитание 
музыканта-исполнителя.

but the latter is not realized 
in the conditions of teaching practice. 
The overcoming of this contradiction 
is possible by means of the pupils’ 
familiarization with artistic techniques 
and stage organization. The article 
proposes examples of special 
exercises directed at the development 
of artistry and creative 
imagination of elementary 
level guitarists.

Ключевые слова: 

artistry, teaching artistry in a guitar class, 
Konstantin Stanislavsky and the instruction 
of the performing musician.
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Артистизм в качестве явления и 
понятия представляет собой ин-
тереснейший и на сегодня далеко 

не полностью изученный объект иссле-
дования. Если обратиться к толкова-
нию понятия, то оно обозначает явле-
ние (феномен), которое определяется и 
как художественная одарённость, и как 
превосходно развитый навык исполни-
тельской деятельности, и как виртуозное 
владение мастерством в художественной 
профессиональной деятельности, остав-
ляющей сильное, яркое, неизгладимое 
впечатление [1, с. 1].

Закономерно, что методы и принципы 
артистизма заимствуются у театрально-
го искусства, где проблема артистизма 
традиционно считается одной из важ-
нейших. Проводя анализ психологии ис-
полнительской деятельности музыкан-
та, Ю.А. Цагарелли говорит о «структуре 
артистизма», в которую «целесообразно 
включить… сценическое перевоплоще-
ние, сценическое движение и сцениче-
ское внимание» [8, с. 152]. Данное поло-
жение сближает работу музыканта-ис-
полнителя с деятельностью актёра, как 
бы призывает играть музыку по-актёр-

ски, то есть перевоплощаться в музы-
кальные образы. Это подтверждает его 
же определение артистизма как «способ-
ности коммуникативного воздействия 
на публику путём внешнего выражения 
артистом внутреннего содержания худо-
жественного образа на основе сцениче-
ского перевоплощения» [там же]. Такое 
определение в целом выражает совре-
менный подход к пониманию сущности 
артистизма в психологическом и эстети-
ческом аспектах музыкально-исполни-
тельской деятельности [1, с. 1]. 

Одним из важных аспектов целостно-
го процесса музыкального воспитания 
и образования является развитие арти-
стизма у учащихся младших классов. 
Изучение элементов театральной педа-
гогики, подход к ним с критериями педа-
гогики музыкальной является одним из 
эффективных путей развития детского 
творчества.

Артистизм на начальном этапе обу-
чения в музыкальной школе подразуме-
вается как способность к воплощению 
чужих мнений и чувств, а при постепен-
ном совершенствовании — переход на 
более высокую ступень исполнения, где 
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ученик будет способен самостоятельно 
показывать и раскрывать уже свои чув-
ства и переживания. В данном случае 
целью обучения является не конечный 
результат, а сам процесс познания азов 
артистизма.

Артистизм школьников нужно фор-
мировать параллельно процессу разви-
тия музыкального слуха, чувства ритма, 
техники исполнения и делать это наря-
ду с выполнением творческих заданий, 
воспитывающих отзывчивость, худо-
жественное воображение, образно-ассо-
циативное мышление, память, наблю-
дательность, интуицию и др. Вместе с 
тем анализ исполнительских рабочих 
программ в детских музыкальных шко-
лах для учащихся с профессиональным 
уклоном показывает отсутствие какой 
бы то ни было целенаправленной, си-
стематической работы с учеником по 
формированию артистизма как профес-
сионально значимого свойства. Анализ 
учебных планов и программ учебных за-
ведений показывает, что формирование 
артистизма музыканта-исполнителя в 
них даже не декларируется.

С одной стороны, любой музыкант-ис-
полнитель имеет по диплому статус ар-
тиста (филармонии, оркестра, ансамбля 
и т. д.). Это, естественно, предполагает 
наличие артистизма. Но, как отмечают 
учёные и педагоги, в настоящее время 
на уроках музыки не принято развивать 
артистические способности, поскольку 
происходит недооценка преподавателя-
ми необходимости ознакомления с этим 
видом деятельности. Недооценивается 
ознакомление детей с детским театром; 
они не имеют представления о сцени-
ческом оформлении произведения, по-
скольку не владеют даже минимальны-
ми специальными знаниями; отсутству-
ет готовность педагогов к руководству 
процессом формирования артистизма и 
развития детской сценической деятель-
ности. Ю.А. Цагарелли также обращает 
внимание на то, что «проблема арти-
стизма в музыкально-исполнительской 

деятельности отличается большой не-
определённостью» [8, с. 150].

М.А. Харлашко формулирует противо-
речие в педагогике «между признанием 
педагогической наукой значения арти-
стизма в эмоциональном и творческом 
развитии ребёнка и дефицитом развития 
артистических способностей в условиях 
учебной практики» и здесь же отмечает 
возможность преодоления этих противо-
речий «путём ознакомления детей с ар-
тистическими приёмами и организации 
сценической деятельности учеников» 
[7, с. 74].

Проблема формирования артистиз-
ма перспективна для разработки как в 
теоретическом, так и в практическом 
аспектах, поскольку в процессе освое-
ния специальных дисциплин школьни-
ки знакомятся с природой творческого 
самовыражения в сценической форме, 
овладевают средствами сценической 
выразительности. Артистизм — основа 
профессионализма музыкантов-испол-
нителей. Главными в работе над испол-
нительскими задачами в классе гитары, 
таким образом, являются:

1) формирование артистизма как про-
фессионально значимого свойства лич-
ности музыканта, в частности, гитариста; 

2) приобретение навыков сценическо-
го самочувствия; 

3) освоение невербальной коммуника-
ции (мимики, жестов), воспитание спо-
собности к перевоплощению.

Артистизм у учащихся младших клас-
сов будет развиваться при определённых 
условиях музыкальной деятельности, ко-
торая может быть различной по обучаю-
щим формам: специальные упражнения, 
направленные на развитие артистизма; 
прослушивание музыкальных произ-
ведений с комментариями; в процессе 
прослушивания внутренним слухом; 
просматривание видеозаписей с обсуж-
дением; концертные выступления.

Школа актёрского мастерства К.С. Ста-
ниславского предусматривает воспита-
ние актёра драматического театра [6], 
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но применима и для творческого воспи-
тания в музыкальном исполнительстве, 
в частности, музыканта-гитариста. Сам 
Станиславский считал, что положения 
его системы применимы к органической 
природе каждого, кто испытывает жела-
ние заниматься артистической деятель-
ностью. Использование приёмов психо-
техники (основы его системы) в области 
музыкальной педагогики представляет-
ся плодотворным, так как при этом сце-
ническое творчество приобретает новое 
звучание [2, с. 2].

Станиславский утверждал, что нужно 
привить ученику умение правильно пе-
реживать и чувствовать и воплощать пе-
реживаемое на сцене. Задаче формирова-
ния этих умений у обучающегося музыке 
в исполнительском классе, в том числе в 
процессе освоения искусства игры на ги-
таре, отвечает система художественных 
представлений, создания персонального 
«хранилища» психоэмоциональных со-
стояний и образов. Разнообразная и бога-
тая палитра ощущений и переживаний 
начинающего музыканта станет основой 
для более точного выявления авторско-
го замысла музыкального произведения, 
более полного раскрытия глубины му-
зыкально-художественного содержания 
[там же].

Режиссёр-реформатор призывал ак-
тёров действовать на сцене в двух пло-
скостях — внутренней и внешней. Его 
рекомендации по «внутреннему дей-
ствию» относятся как к актёрам, так и к 
музыкантам. Исходя из этого, внутрен-
нее действие музыканта-гитариста пред-
стаёт как сложная и интенсивная пси-
хологическая работа над музыкальным 
образом, причём с особым вниманием 
к таким составляющим, как воображе-
ние, внутренний слух, умение находить 
и концентрироваться на субъективных 
переживаниях [там же, с. 4].

Главную задачу для актёра Станислав-
ский видел в умении передать на сцене 
чувства и мысли автора, его мечтания, 
муки и радость. Такая установка называ-

лась сверхзадачей — эмоционально-дей-
ственным устремлением. Миссия музы-
канта-гитариста состоит в том, чтобы 
найти в тексте музыкального произведе-
ния и воплотить в процессе сценического 
творчества сверхзадачу, аналогичную за-
мыслу композитора [там же, с. 5]. Сверх-
задача рождает у актёра эмоциональные 
побуждения, переходящие к действиям, 
необходимым для её осуществления. Этот 
действенный путь для решения сверхза-
дачи Станиславский назвал «сквозным 
действием артисто-роли».

Таким образом, для музыканта-гитари-
ста сверхзадачей является поиск ключе-
вой идеи, авторского замысла, музыкаль-
но-художественного образа, а привести к 
его познанию должна «линия сквозного 
развития». Для исполнителя эта линия 
представляет собой цепь музыкальных 
событий, происходящих в произведении, 
и нужно определить функцию и значе-
ние каждого элемента, не теряя целост-
ного представления о сочинении.

Главная музыкальная идея несёт ос-
новную семантическую нагрузку, явля-
ется опорой произведения, но могут при-
сутствовать идеи второстепенные, име-
ющие локальный «радиус действия». Их 
Станиславский называл тенденциями. 
Призывая актёров тщательнейшим обра-
зом сохранять и оберегать органически 
связанную с пьесой сверхзадачу и есте-
ственную линию сквозного развития, 
он считал недопустимым преобладание 
тенденции над сверхзадачей, ибо подоб-
ное нарушение искажает авторский за-
мысел [там же, с. 5].

В «помощь» системе «линии сквозно-
го развития» и «сверхзадачи» Станис-
лавский разработал детальную систему 
элементов внутреннего сценического са-
мочувствия, или психотехнику. Она от-
ражена в известной авторской термино-
логии: «предлагаемые обстоятельства» 
(«Если бы…»), психоэмоциональные ре-
сурсы, триумвират «ум, воля, чувство», 
свобода исполнительского аппарата, 
чувство правды и вера [там же, с. 6]. 
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Мышечная свобода музыканта-испол-
нителя считается необходимым услови-
ем создания творческого самочувствия. 
Процесс «освобождения мышц» Станис-
лавский включил в сферу внутренней 
техники актёра, придавая ему значение 
как  для телесной, так и для духовной сто-
роны творчества.

Одна из распространённых ошибок 
начинающих музыкантов во время ис-
полнения происходит при подмене вы-
ражаемого чувства мышечным напря-
жением. Станиславский утверждал, что 
единственный способ преодоления мы-
шечных зажимов — это постоянный кон-
троль и моментальное их сбрасывание 
при работе. Нужно развить в себе кон-
тролёра. В борьбе с мышечными зажима-
ми Станиславский наработал различные 
упражнения, основанные на произволь-
ном напряжении и освобождении мышц.

Формирование артистизма у музы-
кантов-исполнителей подразумевает 
музыкально-исполнительскую деятель-
ность в виде трёх составляющих: по-
знавательной, эмоционально-волевой 
и поведенческой. Средством, помогаю-
щим развитию артистических свойств 
у музыкантов, в частности, гитаристов, 
могут служить специально отобранные 
упражнения, обеспечивающие поэтап-
ность выработки артистизма как профес-
сионально значимого свойства. Степень 
подготовки музыкантов-исполнителей 
к концертной деятельности выражается 
способностью к перевоплощению [9].

Для формирования воображения и 
других артистических элементов пред-
лагается система упражнений для му-
зыкантов-гитаристов. Упражнения по 
развитию артистических способностей 
имеют разную функциональную направ-
ленность, различны по своему содержа-
нию, включают психофизиологические 
и эмоциональные задачи, то есть высту-
пают как средство развития психических 
процессов ученика, его чувств.

Ведущую роль в исполнительстве Ста-
ниславский отводил воображению, с тем, 

чтобы материал, изложенный автором 
(композитором), дополнялся и углублял-
ся самим учеником под руководством 
педагога. Он был убеждён, что каждое 
слово, каждое движение на сцене долж-
но быть наполнено творческим тонусом. 
Благодаря воображению работа над му-
зыкальным произведением превращает-
ся в исследование его содержания.

Творческое воображение можно начи-
нать формировать путём воспроизведе-
ния «про себя» знакомых и известных 
музыкальных отрывков из популярных 
песен: «В траве сидел кузнечик», «Песен-
ка крокодила Гены» (В. Шаинский); «Спят 
усталые игрушки» (А. Островский), а так-
же песен, которые может предложить 
сам ученик. Нужно вспомнить, «услы-
шать» и проинтонировать мелодию, со-
провождение, слова.

Развитию художественного воображе-
ния будет способствовать исполнение на 
инструменте мелодии или небольшого 
отрывка из какого-либо произведения 
с использованием разных и даже в чём-
то противоположных исполнительских 
средств выразительности — темпа, ди-
намики, артикуляции (Дм. Кабалевский). 
Например, произведение может быть 
исполнено в темпе анданте или аллегро, 
в градациях от p до f, приёмами legato, 
non legato, marcato. Нужно помнить, что 
подобные изменения служат средством 
преобразования смысла и трансформа-
ции содержания произведения1.

Развитие воображения по системе 
Станиславского «Я в предлагаемых об-
стоятельствах» возможно в двух раз-
личных формах: пластической и му-
зыкально-текстовой (ролевая игра). К 
примеру, ученик ходит по комнате, но 
по знаку учителя мгновенно принима-
ет какую-либо застывшую позу. Затем, 
сняв напряжение, он должен рассказать 
о ней и о причине проявления именно 
этой позы с точки зрения переживае-
мых эмоций в конкретных обстоятель-
ствах (страх, ужас, печаль, блаженство, 
радость и т. п.).
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Ролевая игра предполагает разное 
интонирование — произнесение озву-
ченных слов или музыкально-диалоги-
ческих реплик от лица разных героев. 
В интонировании должен проявляться 
«характер» героя или «характер в ситуа-
ции» (с учётом и сменой «предлагаемых 
обстоятельств») [12].

Ассоциативное мышление представля-
ет собой процесс, в результате которого 
упоминание одного понятия вызывает 
воспоминание о другом, сочетающим-
ся с ним. Для развития ассоциативного 
мышления учитель произносит какое- 
нибудь музыкальное слово, а ученик 
рассказывает о тех представлениях, кото-
рые у него это слово вызывает: пианист, 
скрипач, артист, неумелый начинающий 
музыкант. 

Ассоциации. Для понимания их сути 
можно предложить ученику для прослу-
шивания какое-либо музыкальное произ-
ведение (например, «Романс» В. Гомеса, 
написанный для гитары). Ученик должен 
рассказать, какие ассоциации, видения- 
картины вызывает данная пьеса.

Ассоциативно-образное мышление, эмо-
циональную возбудимость можно форми-
ровать при анализе любого вокального 
или инструментального произведения. 
При этом в нём нужно определить «эмо-
циональное зерно» (К. Станиславский), 
«генеральную интонацию произведения» 
(В. Медушевский), то есть эмоционально- 
образную суть авторского текста.

Внутрислуховой акустический образ 
хорошо формируется, к примеру, с помо-
щью следующего упражнения. Взять ка-
кой-либо звук на гитаре, прослушать его 
до полного затухания. Затем представить 
его про себя и тоже дослушать до конца. 
Брать звуки в разных регистрах и с раз-
ной динамикой.

Тембровое мышление можно совер-
шенствовать, исполняя небольшое двух-
голосное произведение для гитары, ими-
тируя флейту, скрипку, виолончель пу-
тём переноса мелодии или её фрагмента 
в разные регистры [10; 11].

Развитие эмоциональной сферы и её 
различных воплощений в артикуляции 
(С. Савшинский, Г. Нейгауз) известные пи-
анисты видели в проигрывании одной и 
той же фразы (звука, интервала) в парах 
разных настроений. Играть одну и ту же 
фразу: тревожно — беззаботно, весело — 
печально, спокойно — возбуждённо, за-
думчиво — драматично [4; 5].

Эмоциональная палитра. Исполнить 
музыкальный отрывок вне зависимости 
от содержания так, чтобы исполнение 
выражало какое-либо чувство, которое 
предстоит угадать слушающему. Это вос-
торг, радость, печаль, угроза [9].

Перевоплощение достигается исполне-
нием небольшого фрагмента музыкаль-
ного произведения, представляя при 
этом кардинально противоположные 
сюжеты: например, «я известный ар-
тист» — и, наоборот, «начинающий неу-
мелый музыкант». 

Сценическое самочувствие — тре-
нинг, который основан на смене «кру-
гов внимания». Предлагается пред-
ставить себе одного из музыкантов 
оркестра: скрипача, виолончелиста, 
трубача — это малый круг внимания. 
Представить себе оркестр целиком и 
всю сцену — средний круг внимания. 
Весь зрительный зал — большой круг 
внимания.

Переключение внимания музыканта. 
Играя медленно пьесу с высокой степе-
нью сосредоточенности следить за пере-
ходом одного звука в другой [там же].

Развитие аналитических качеств в ра-
боте с текстом («Гитарист-режиссёр»). 
Для этого следует подобрать музыкаль-
ное произведение и предложить учени-
ку разобрать его эмоциональное настро-
ение, отмечая смену эмоционально-чув-
ственных состояний.

Развитие слухового внимания. Послу-
шать и запомнить звуки улицы, коридо-
ра и рассказать об услышанном. Среди 
всех этих звуков отметить самый высо-
кий и самый низкий, самый громкий и 
самый тихий [там же].
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Развитие сценического внимания. На-
чинать это упражнение следует с тех 
предметов, которые окружают человека 
в повседневной жизни. Например, объ-
ектом для тренировки внимания может 
быть собственный музыкальный инстру-
мент, в частности, гитара, и нужно под-
робно описать его качества. Начинать 
следует с разглядывания линий, цвета, 
формы и т. д.

Развитие выразительности мимики, 
жестов. Два ученика поочерёдно зада-
ют друг другу вопросы, но ответы на них 
воспроизводятся только мимически. Ещё 
одно упражнение — продемонстрировать 
мимически два противоположных состоя-
ния: горе и радость, усталость и бодрость. 
Или мимически изобразить удивление, 
волнение, гнев, иронию [там же, с. 181].

Тренировка наблюдательности, вни-
мания, воспитание глаз и души музыкан-
та-исполнителя. Каждый день видеть 

что-то прекрасное: красивую одежду, 
увидеть почки растений и представить 
их распускание, луч солнца, который ис-
кажается через стекло. Мелочи и детали, 
в которых много удивительного [3].

Копилка эмоций. Очень полезно кон-
центрировать внимание на эмоциях 
окружающих: запоминать, как люди гру-
стят, веселятся, раздражаются, реагиру-
ют в разных ситуациях, как меняется их 
настроение и что на это влияет [там же].

Один из способов улучшения качества 
своих выступлений — снимать своё вы-
ступление на видео и затем просматри-
вать его, подмечая недостатки.

Развитие чувства правды, веры в ар-
тистизм (упражнение с «пустышкой», 
по Станиславскому). С помощью вообра-
жаемых инструментов ученик должен 
проделывать физические действия, изо-
бражая игру на домре, балалайке, арфе, 
барабане и проч.

ПРИМЕЧАНИЯ

1 Подобные приёмы смыслового 
преобразования широко использовались в 
композиторской и любительской практике 

музицирования XVII–XIX веков как способы 
креативной работы с музыкальным текстом 
и его смысловыми элементами.
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And Once Again 
the Invisible Battle…
Review of the book 
by A.I. Demchenko 
“Appassionata”

Alexander I. Demchenko is well 
known to the musicological community 
and art lovers as the author of numerous 
books on various aspects of artistic creativity. 
His new monograph (Appassionata, Essays 
on Beethoven’s Music, Commemorating 
the 250th Anniversary of his Birth. Monograph. 
Moscow, 2021. 164 p.), addressed both 
to specialists and a broad circle 
of connoisseurs of the art of music, 
is focused entirely on analysis 
of the content-semantic essence 
of the artistic heritage of the great composer, 
to which all the cited facts of his life 
and consideration of the means of musical 
expression are subordinated. The core 
of the presentation is embodied 
in the works of Beethoven the basic essence 
of human existence (life activities, lyrical 
feelings, repose) and what determines 
the leading constants of Beethoven's 
attitude to the world (heroic moods, 
drama, epos).

Keywords: 

the era of the Enlightenment, the Viennese 
Classicists, the music of Beethoven, the basic 
essence of human existence.

И вновь 
незримый бой…
Рецензия на книгу 
А.И. Демченко 
«Appassionata»

Александр Иванович Демченко хорошо 
известен музыковедческому сообществу 
и любителям искусства как автор 
многочисленных книг, посвящённых 
самым разным аспектам художественного 
творчества. Его новая монография 
(Appassionata, очерки творчества Бетховена, 
к 250-летию со дня рождения. Монография / 
Демченко А.И. Москва: Русайнс, 2021. 
164 с.), адресованная как специалистам, так 
и широкому кругу ценителей музыкального 
искусства, всецело сосредоточена на 
анализе содержательно-смысловой сути 
художественного наследия великого 
композитора, чему подчинены все 
приводимые факты его жизнеописания 
и рассмотрение средств музыкальной 
выразительности. Стержнем изложения 
являются претворённые в произведениях 
Бетховена базовые сущности человеческого 
бытия (жизнедеятельность, лирика, 
отдохновения) и то, что определяет ведущие 
константы бетховенского мироотношения 
(героика, драма, эпос).

Ключевые слова: 

эпоха Просвещения, венские классики, 
творчество Бетховена, базовые сущности 
человеческого бытия.
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ственно и внушительно. Что может быть 
для композитора более знаменательно 
и волнительно, как не перечисление все-
го, что им создано? Автор монографии 
подчёркивает, что девизом бетховенского 
героя всегда было «высокое напряжение 
жизненных проявлений, их предельная 
интенсивность», которые в определённом 
смысле и обеспечили «сверхмонополию» 
Бетховена в это рубежное время. 

И мы хорошо понимаем пафос вступле-
ния — ещё раз почувствовать величие и 
колоссальный объём созданного за не 
слишком уж долгую прожитую жизнь, на-
полненную сложными, не всегда радост-
ными, событиями. 

Незаметно, как это и случается в хоро-
шей музыкальной увертюре, автор настра-
ивает слушателей на время и место после-
дующего действия. Исторический ракурс 
концентрируется вокруг двух главных 
событий — Великой французской револю-
ции и наполеоновских войн. Но как много 
собрано деталей, уточнений, расшифровок 
вокруг этих, казалось бы, давно пережи-

Казалось бы, что можно увидеть нового 
и неисследованного в жизни и творчестве 
автора «Аппассионаты»? Прочитав очер-
ки, я убедилась в том, что эта многотруд-
ная задача решена автором убедительно 
и проникновенно. Убедительно — в пла-
не нахождения неформальных подходов к 
анализу основных констант бетховенского 
мироощущения. Проникновенно — в пла-
не погружения в музыкальную сущность 
произведений, вновь раскрывающих пе-
ред слушателями многоликую панораму.

Внешне строение книги выглядит тра-
диционно, но это только на первый взгляд. 
Жизнеописание автор превращает в увле-
кательное путешествие, и в его первой 
части затрагиваются базовые проблемы 
человеческого бытия — жизнедеятель-
ность, лирика, отдохновение. Это мгновен-
но приковывает внимание к тексту, так 
как захватывает интрига повествования 
и усиливается желание проникнуть в ав-
торскую логику изложения известных или 
малоизвестных фактов. 

Во второй части книги выделяются 
ведущие константы бетховенского миро-
ощущения, которые А.И. Демченко опре-
деляет как «героику», «драму», «эпос». Дан-
ное разделение представляется логичным 
и оправданным, так как при всём опти-
мистическом настрое эпохи Просвещения 
именно Бетховен вывел названные выше 
художественные качества на недосягае-
мую высоту.

Размышлять о Бетховене, как, впрочем, 
и о любом композиторе, без погружения в 
определённое историческое время невоз-
можно. И этим аспектам посвящён Про-
лог. В данном случае автор находит ориги-
нальный ракурс, освещая общественные 
и социально-политические события в пе-
реплетении с образцами художественного 
творчества того времени.

Пролог «открывается» так, как и поло-
жено сценической Увертюре, — торже-
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тых событий! Некоторые нити пролон-
гируются и на отечественную историю, 
что чрезвычайно важно для дальнейшего 
повест вования.

Подчеркивая «звёздный час» соци-
ально-политической истории, происхо-
дящей во Франции, А.И. Демченко выде-
ляет знаковые ключевые фигуры, среди 
которых, наряду с Наполеоном, Гегелем 
и Гёте, обеспечившими судьбоносные 
лидирующие позиции национальной 
идеологии, философии и литературы, 
возвышается фигура Бетховена, провоз-
гласившего новую эру в музыкальном 
искусстве рубежного времени. 

Аксиомой в музыковедении считается 
тот факт, что обычно на рубеже меняющих 
друг друга столетий происходят чрезвы-
чайно важные события в художественном 
творчестве. Как минимум, выделяются два 
обстоятельства: необходимость принятия 
и продолжения созданных традиций и 
ощущение грядущих перемен, осознание 
перспектив будущего развития.

Так было на рубеже XVII и XVIII, XVIII и 
XIX столетий. Заглядывая дальше, мы и на 
рубеже XIX–XX столетий увидим глобаль-
ные исторические, философские смещения, 
отражённые в искусстве, где происходила 
переоценка ценностей, появлялись новые 
течения, воспроизводившие различающи-
еся способы художественного осмысления 
жизни; переплетались реализм и роман-
тизм, символизм и импрессионизм, экс-
прессионизм и авангард. Столь же слож-
ные процессы происходят и на рубеже XX 
и XXI столетий, и они ещё не нашли долж-
ного освещения в музыковедческой науке.

А.И. Демченко, рассматривая в целом 
эпоху Просвещения, фокусируется на опре-
делённом времени, последних десятилети-
ях XVIII века, непосредственно связанных 
с утверждением Бетховена как представи-
теля Венской классической школы и в то 
же время демонстрирующих нарастание 
предромантических черт в художествен-
ном творчестве.

В эпоху венских классиков приоритет-
ными были идеи о вершинном предна-

значении «чистой» инструментальной 
музыки и об установке на художествен-
ный канон. В романтизме, напротив, ли-
дирующие позиции заняла идея синтеза 
искусств. Поэтому выделенная автором 
монографии художественная панорама 
культурологического среза последних 
десятилетий XVIII века представляется 
ценной и новаторской по сути, преломля-
ющей крайности предстоящего и последу-
ющего периодов. 

Прекрасно составленная подборка жи-
вописных портретных и героических ил-
люстраций, показ новаций в словесных и 
пластических искусствах, дополненный 
увлекательными комментариями, по-
зволяет не только почувствовать само-
бытность того времени, но и по-новому 
осмыслить новаторские тенденции в му-
зыкальном творчестве Бетховена, в част-
ности, с других ракурсов взглянуть на так 
называемый программный метод. Автор 
постоянно проводит художественные па-
раллели, выявляя взаимосвязь некоторых 
видов искусств с музыкой Бетховена. 

Завершая Пролог, А.И. Демченко рас-
крывает перед читателями структурные 
особенности монографии, определяя её 
главное предназначение как выражение 
содержательной, смысловой сути бетхо-
венского творчества, «что хотел и сумел вы-
разить Бетховен в своих по вествованиях о 
мире и человеке того времени» [с. 32].

Первая часть, состоящая из трёх круп-
ных разделов, представляет «Грани чело-
веческого бытия». Интересно трактуется 
одна из граней, которую автор формули-
рует как жизненный процесс, представ-
ляемый в виде движения во времени и 
пространстве с бесконечной сменой, ска-
жем так, впечатлений. Это прекрасно от-
ражено в фортепианных бетховенских 
сочинениях, и не только в первых частях, 
в частности, но и в финалах — например, 
в заключительной части Сонаты ор. 54 F 
dur (№ 22). Непрекращающееся ни на ми-
нуту движение шестнадцатых с «вкли-
ниванием» пунктирного ритма передаёт 
собственную радость от движения, ощуще-
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ние «приятного путешествия в дорожной 
карете», обилие не успевших сформиро-
ваться впечатлений. Здесь присутствуют 
и изобразительные моменты, резкое под-
прыгивание по кочкам и пружинистость 
рессор, слышится перекличка сигнальных 
рожков, однако все эти детали растворяют-
ся в неугомонном движении одних только 
шестнадцатых. 

Оптимальный режим повышенной ак-
тивности, хорошо знакомый пианистам, 
А.И. Демченко раскрывает через множе-
ство разных граней, и наш слух напол-
няется звучащей музыкой. В частности, 
вспоминается празднично-игровой ключ 
двигательной активности финала Сонаты 
ор. 31 № 3 Es dur (№ 18), где основу составля-
ют только восьмые, но как эффектно ком-
позитор «работает» с простейшим ритмом, 
показывая разные образные грани. 

С самого начала внимание приковано 
к вращающемуся, словно юла, аккомпа-
нементу с «приперчёнными» секундами 
вводного тона Es dur. В мелодии ощуща-
ется энергетика сильных долей. Далее 
затактный ритм смягчается при помощи 
лиг, превращаясь в игривый мотив, порха-
ющий и в то же время ускользающий, по-
добно уличной плясунье, балансирующей 
между гуляками в толпе. Пятизвучные 
последовательности с пропущенной силь-
ной долей на фоне общих форм движения 
передают азартный гомон или скороговор-
ку участников празднества. Впечатляет 
кульминация в Des dur с героическими ин-
тонациями, имитирующими фанфарные 
звучания! 

Невозможно вообразить более изобре-
тательное использование театральных 
возможностей общих форм движения, 
которое и является стержнем повествова-
ния и непременным условием проявления 
жизни как таковой. Как отмечает автор 
монографии, «многообразие взаимодо-
полняющих сущностей в их гибких свя-
зях и с добавлением массы всевозможных 
градаций и оттенков служит воссозданию 
широкой картины человеческого пути в 
волнах житейского моря» [с. 34]. 

Примеры из симфонической (Первая 
симфония), камерной (Восьмой квартет) 
музыки, других фортепианных сонат под-
черкивают это многообразие воспроизво-
димых Бетховеном моделей созидатель-
ной деятельности.

В разделе, посвящённом лирике, автор 
монографии представляет её как «нечто не-
объятное, жизненно необходимое» [с. 41], 
суммирующее практически все проявле-
ния внутреннего духа: переживания, эмо-
ции, психологические погружения, перели-
вы чувств и настроений — от простейших 
проявлений до трансцендентных глубин. 

Средоточием лирики становятся, как 
правило, медленные части бетховенских 
сочинений. Однако А.И. Демченко начи-
нает с вокального цикла «К далёкой воз-
любленной» на слова А. Эйтелеса, который 
оказался в некоторой тени музыковедче-
ских предпочтений. Размышляя о природе 
песенного начала в бетховенском стиле, 
автор убедительно доказывает первород-
ство и уникальность циклической вокаль-
ной структуры с признаками сквозного 
драматургического действия. 

Песенность, вокальность — хорошо 
известные пианистам черты бетховен-
ской лирики. Они проявляются в про-
тяжённости ариозных частей сонатно-
го цикла — например, так можно ска-
зать об абсолютно классической Сонате 
ор. 22 B dur (№ 11), в многочисленных 
психологических оттенках речитатив-
ной декламации Сонаты ор. 81а Es dur 
(№ 26), в уникальном «длении» медленной 
части Сонаты ор. 106 B dur (№ 29). 

В трёх поздних сонатах лирические 
проявления концентрируют философскую 
концептуальность, задавая исполнителям 
бесконечные вопросы, почему композитор 
избрал новую драматургию завершения 
сонатного цикла — медленные вариации 
или фугу. 

А.И. Демченко выделяет углублённое 
чувствование и медитативный лиризм 
как ингредиенты новой драматургии, 
нового ви́дения мира, новой поэтики 
классического искусства. В то же время 
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мы видим, что комплекс музыкальных 
выразительных средств Бетховен ис-
пользует в соответствии с традициями 
ушедшего Барокко: минор, насыщенный 
диссонансами, нисходящие секунды, фи-
гуры suspiration и passus duriusculus. Всё 
это пианист наблюдает и воспроизводит, 
например, в медленной части Сонаты 
ор. 110 As dur (№ 31). Вначале замечаем 
непривычное для классики сочетание 
темповых терминов — Andante adagio. 
В данном случае Andante является основ-
ным обозначением, adagio указывает на 
характер, так как его известное определе-
ние связано с выразительной и спокойной 
певучестью. Это не классический tempo 
ordinaro, а близкий романтикам tempo af-
fettuoso — темп, «чувствующий и передаю-
щий движения души». 

Вокальность отражена в обозначении 
следующего далее Arioso dolente. На фоне 
аккордового ostinato в сумрачной тональ-
ности as moll, затуманенной большим 
количеством бемолей, скорбно звучит 
одинокий мелодический голос. Нисхо-
дящее течение, задержки движения на 
синкопах, окончания из залигованных 
секунд — композитор использует выра-
зительный комплекс арий Lamento, вос-
производя погружение героя в состояние 
безысходности и горя. 

Знаменательно, что при повторе ме-
няется тональное освещение, опускаясь 
ниже на полтона в g moll, и главным вы-
разительным средством становится ритм: 
мелодическая линия прерывается пауза-
ми, становится разорванной, будто «всх-
липывая» звучат краткие нисходящие 
интонации. В реальной жизни человек 
должен испытать сильное потрясение тра-
гического плана, если его дыхание стано-
вится настолько прерывистым, что он не 
может повествовать спокойно, это призна-
ки «сердечной аритмии». 

Невозможно не согласиться с автором 
монографии, что бетховенской лирике 
свойственны многообразные проявления. 
Уникальной во всех отношениях является 
Соната ор. 27 № 2 (№ 14 «Лунная»), особенно 

её первая часть, где показана концентра-
ция выразительных приёмов, обеспечива-
ющих глубокое погружение в лирические 
глубины. 

Прежде всего, это три вида ритми-
ческого ostinato. Линия басового голоса 
размеренно двигается целыми нотами с 
кратным делением, создавая фундамент. 
Неизменна пульсация триолей восьмы-
ми. Эта ритмическая формула, обладаю-
щая необыкновенным выразительным 
эффектом, была известна задолго до Бет-
ховена как графическое отражение ма-
тематической формулы бесконечности. 
И, наконец, мелодическое ostinato в тради-
ционной для похоронного марша формуле 
с пунктиром. Композитор воплощает глу-
бину трансцендентного состояния через 
единство объективного и субъективного, 
рационального и эмоционального, вну-
тренней напряжённости и внешнего спо-
койствия. 

Конечно, приводя примеры, связан-
ные со спецификой скрипичного звуча-
ния (Второй струнный квартет, 1798–1800; 
Концерт для скрипки с оркестром, 1806; 
Концерт для скрипки, виолончели и фор-
тепиано, 1803–1804), автор монографии 
a priori наслаждается выразительным ин-
тонированием и тонкими интонационны-
ми деталями. 

Фортепиано сложно воспроизводит бо-
гатейшую гамму оттенков льющегося и 
длящегося оркестрового звучания. Однако 
у этого инструмента есть свои преимуще-
ства, связанные с возможностями педалей, 
раскрывающими акустические горизонты 
и содержательные ракурсы.

Например, знаменитые речитативы 
Сонаты ор. 31 № 2 d moll (№ 17) часто срав-
нивают с речитативами из Девятой симфо-
нии, один из которых на слова «О, братьи, 
не надо этих звуков» имеет текстологиче-
скую общность с первым фортепианным 
речитативом. В бетховенском тексте указа-
на длинная (на весь речитатив) правая пе-
даль при динамическом уровне pianissimo. 
В начале второго речитатива — ремарки 
mezzo piano, mezzo forte, левая педаль. 
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Бетховенская педаль усложняет задачу 
современному пианисту, так как рассчи-
тана на венские или английские инстру-
менты того времени. Композитор, види-
мо, хотел добиться эффекта мистических 
призвуков, когда заветные слова, доступ-
ные лишь чуткому слуху, произносятся в 
закрытом пространстве и потому окутыва-
ются акустическими вуалями. Произнесе-
ние речитативов становится художествен-
ной задачей, и каждый пианист решает её 
по-своему. Многие трактуют речитативы 
как мотивы, провозглашающие тайное 
знамение или знаменующие божествен-
ное откровение.

Интересно узнать, что происходит в 
реальной исполнительской практике? 
Прослушаем несколько записей Сонаты 
d-moll. М. Юдина и М. Гринберг играют 
речитативы без педали. Так же поступа-
ет Д. Мацуев, однако он незаметной пе-
далью сопровождает каждый звук, что 
порождает эффект растворения единич-
ного звука в акустическом пространстве. 
На лёгкой вибрирующей педали играет 
Г. Соколов. Д. Баренбойм использует ав-
торскую длинную педаль. М. Поллини 
первый речитатив играет на педальных 
отзвуках трезвучия A dur, а второй — 
без педали. Таким образом, прослушан-
ные записи подтверждают тезис А.И. Дем-
ченко о разных гранях углублённости ин-
теллектуального пространства лирики 
Бетховена. Сами речитативы он опреде-
ляет как «монологи рефлексирующего со-
знания» [c. 91].

В главе третьей монографии А.И. Дем-
ченко выделяет разные ракурсы отдох-
новения, связанные с шуткой и юмором. 
Особо ценным в этом разделе представля-
ется то, что автор при показе музыкаль-
ных примеров, даже не претендующих на 
глубину откровений, подчёркивает дея-
тельный характер бетховенского вопло-
щения. Даже в багателях (безделушках) 
находятся детали, выводящие их на иной 
уровень, чем просто развлекательные ми-
ниатюры. С великолепным чувством юмо-
ра раскрывается игровая стихия и грани 

комического. В памяти невольно возни-
кает в качестве откровенно озорного при-
мера Ten Variations on the Air “La stessa, La 
stessissima” from Salieri’s opera “Falstaff”. В 
оригинальном оперном варианте Сальери 
обыгрывает комические проделки Фаль-
стафа, а Бетховен в инструментальных ва-
риациях усиливает игровое впечатление, 
демонстрируя необыкновенную живость 
выразительных средств. Контрасты пока-
заны не только в традиционной горизон-
тальной последовательности вариаций, 
но и в срезе вертикальном, где противо-
поставляются разные виды артикуляции 
и метроритмические сдвиги.

Конечно, важнейшим достоянием бет-
ховенской музыки является скерцо, кото-
рое композитор включал практически в 
любое циклическое произведение, и не 
всегда только один раз. В монографии рас-
сматриваются примеры, подтверждающие 
сказанное, выводятся типовые разновид-
ности, определяется круг выразительных 
средств, необходимых для этого жанра.

Отмечая разные грани проявления 
скерцозности, А.И. Демченко развенчива-
ет сложившиеся в обыденном восприятии 
неточности и «выправляет» явные недораз-
умения, касающиеся преобладания напря-
жённого драматизма и общего сумрачного 
колорита в музыке Бетховена. Он доказа-
тельно подтверждает наличие позитивно-
го и оптимистического концепта во множе-
стве сочинений, что, в частности, породило 
формулировку «оптимистическая драма», 
признанное амплуа «от мрака к свету». 

Представление «светоносных» сим-
фонических партитур дополняет Соната 
для виолончели с фортепиано № 3, а ведь 
с именем Бетховена связано подлинное 
открытие этого жанра в классическом ис-
кусстве. Победоносную героику Симфоний 
№ 7 и № 8 продолжает Концерт для форте-
пиано с оркестром № 5 Es dur. Для каждого 
пианиста это сочинение представляет об-
раз внутреннего самоутверждения и мону-
ментальной фресковости пианизма.

Пожалуй, сопоставление возможно 
только с Концертом Брамса B dur № 2, ко-
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торый также покоряется далеко не каждо-
му исполнителю. Безусловно, отправной 
точкой для Брамса послужили бетховен-
ские концерты, и общепризнанным и до-
казательным считается факт, что именно 
Концерт № 2 B dur наиболее ощутимо вы-
черчивает параллели с бетховенским Кон-
цертом № 5 Es dur монументальностью, 
классическим мироощущением, муже-
ственной лиричностью, чертами мощного 
al fresco с преобладанием крупной аккор-
довой фактуры. 

Думается, что А.И. Демченко не случай-
но поставил «императорский» бетховен-
ский концерт в завершение третьей главы 
первой части монографии, подчёркивая, 
что «Бетховен, пожалуй, как никто другой 
в мировом музыкальном искусстве, сумел 
с необычайной силой и воодушевлением 
выразить радостно-праздничный модус 
человеческого существования» [с. 82].

Часть вторая посвящена тем определя-
ющим векторам бетховенского мироощу-
щения, которые не забудет ни один му-
зыкант, интерпретирующий сочинения 
великого композитора. Это героико-драма-
тический эпос, показанный также в мно-
голикости проявлений в разных жанрах 
и разных произведениях.

Заметим «от имени пианистов», что 
в фортепианных сочинениях эта черта 
проявилась в преобладании крупного зву-
кового росчерка, в ораторском волеизъяв-
лении, в декламационном интонирова-
нии и властной энергетике. 

Автор монографии расширяет истори-
ческий ракурс, показывая истоки «рево-
люционной» тематики, включая крайне 
радикальные формы, связанные с поняти-
ем якобинство, и раскрывая бетховенский 
экспансионизм.

Героика, как центральный компонент 
бетховенской художественной концеп-
ции, представлена в неразрывной свя-
зи с такими понятиями, как «драма» и 
«эпос», чему в книге уделено значитель-
ное внимание. Социальная драма с мо-
тивами самоотверженного противосто-
яния любым проявлениям тиранизма 

убедительно показана на примере опе-
ры «Фиделио». 

Бетховенская драматическая герои-
ка выводится из позднего творчества 
Моцарта. При количественном преиму-
ществе мажорных сочинений, у автора 
«Дон Жуана» не слишком много минор-
ных произведений, но именно они де-
монстрируют концептуальный прорыв 
в новую образность, отражая полярность 
драматургии зрелого и позднего Моцар-
та. Это происходит не только в фортепи-
анных Концертах d moll KV 466 или c moll 
KV 491. Концентрация средств драмати-
ческой героики наблюдается в сольной 
Фантазии c moll KV 475 и одноимённой 
Сонате, написанной несколькими года-
ми ранее — KV 457. Внутренний мир мо-
цартовского героя раздвоен и подвержен 
рефлексиям, которые невозможно от-
крыть в полной мере окружающим, они 
хранятся в глубинах души, от чего возни-
кают «гробовые» виде́ния и фатальность 
мироощущения. У Бетховена лириче-
ская взволнованность и тревожная смя-
тенность преобразуются в героическую 
приподнятость и суровую мятежность, 
которые проявляются, начиная с ранних 
фортепианных сонат. Увлечённо следим 
мы за «взрослением» героя в Сонате f moll 
ор. 2 № 1, которую рассматривает 
А.И. Демченко, и наш внутренний слух 
поддерживает его размышления, «загру-
жаясь» звучащей музыкой. 

Конечно, в центр бетховенской героики 
поставлены «Патетическая» соната, «Лун-
ная» соната и «Аппассионата», последняя и 
дала приоритетное название для всей кни-
ги о Бетховене. «Огнедышащие» сонатные 
опусы дополнены 32 вариациями c moll 
на собственную тему, которые не имеют 
собственного опуса. Так они представлены 
в классификационном разделе система-
тического каталога сочинений Бетховена 
WoO — Werke ohne Opuszahl, что означает 
«произведения без номера опуса».

Рассмотрев основные проявления бет-
ховенской героики как таковой, А.И. Дем-
ченко «не забыл» и об исключениях, так 
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называемых «эксклюзивных образцах», 
необычных решениях композитора, ко-
торые автор раскрывает на примерах его 
фортепианных и скрипичных сонат, а так-
же Одиннадцатого квартета. Все примеры 
подтверждают, что «концепция музыкаль-
ной драмы Бетховена далека от прямоли-
нейности и однозначности» [с. 109].

В главе шестой «Эпос» внимание кон-
центрируется на крупных масштабных 
полотнах, соответствующих заявленному 
тезису. Образная сфера эпического также 
дифференцируется автором монографии. 
Он выделяет эпос «мирный» и «воинский», 
конфликтный и героико-драматический.

Наибольший концентрат исследова-
тельской мысли отмечается в Эпилоге, 
который, как и положено художествен-
ному Послесловию, завершает повество-
вание, подводит итоги, формулирует ис-
следовательские «находки», определяет 
перспективы. 

Однако и эти традиционные, казалось 
бы, задачи автор многократно расши-
ряет, включая в орбиту размышлений 
новые компоненты, в данном случае 
— стилевые. И первый среди них, ко-
нечно, эпоха Барокко с непревзойдён-
ным полифоническим мастерством Баха 
и ораториальным монументализмом 
Генделя. Второй стилевой компонент 
— это классика с возвышенно-драма-
тическими образами Глюка, простоду-
шием Гайдна, лучезарностью Моцарта. 
А.И. Демченко выделяет и «обратное» дви-
жение — от Бетховена к поздним творе-
ниям Гайдна и Моцарта. Необычный по-
ворот раскрывается в бетховенском стиле 
через понятие «ампир» и трансформацию 
его победоносно-триумфальной статики в 
импозантном показе великолепия инстру-
ментальных и симфонических полотен. 

Богатство стилевой палитры обеспечи-
валось и обращением композитора к ино-
национальным источникам. Среди них — 
итальянская вокальная музыка. Конечно, 
мы помним, что XVIII век был временем 
практически безраздельного господства 
итальянской оперы, которая «захватила» 

музыкальные театры Европы. Слушате-
ли особенно ценили необыкновенную 
виртуозность певцов, находя в ней само-
ценную красоту музыкального искусства. 
С другой стороны, выразительная канти-
лена раскрывала истинную красоту голо-
са. Итальянская оперная увертюра стала 
одним из источников классического жан-
ра симфонии. 

Многие эпизоды в бетховенских сочи-
нениях требуют навыков «фортепианной» 
вокализации и «большого» дыхания, что 
подтверждает выводы А.И. Демченко о 
новаторских процессах, в результате кото-
рых вокальные по генезису формы обрета-
ют инструментальную жизнь. 

Конечно, Бетховен вряд ли был настро-
ен демонстрировать самоценную красоту 
вокала, подобно Моцарту. В то же время 
он мастерски разрабатывает сценичность, 
построенную на контрастной смене чувств 
и эмоций. К росткам итальянской школы 
относится и особенная любовь Бетховена к 
жанру тарантеллы, которая представлена 
и в симфонических, и в камерных, и в ин-
струментальных сочинениях.

Столь же тщательно детализирует 
А.И. Демченко русские влияния, которые 
не стали предметом особенно присталь-
ного внимания музыковедов.

Романтические прозрения отмечаются 
в абсолютном большинстве исследований 
о творчестве Бетховена. Однако и здесь 
автор монографии находит самоценные 
оригинальные ракурсы и художествен-
ные пересечения. Он выделяет «ночную» 
лирику, сферу идеального и недостижи-
мого, текстуальные повторы романтика-
ми некоторых бетховенских мотивов, па-
радоксы взаимодействия персонального и 
внеличного. 

Важнейшим предвестием бетховенско-
го романтизма признаётся выход в сферу 
свободных вариаций и обеспечение про-
странства для программных пересечений с 
другими видами искусств, что подтвержда-
ется множеством конкретных примеров, 
созданных Бетховеном и романтиками. 
Конечно, на одной из лидирующих пози-
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ций находится Шуман, который в крупных 
концептуальных композициях добивается 
поразительных успехов в радикальном 
обновлении комплекса средств музыкаль-
ной выразительности, выступая продол-
жателем бетховенских традиций, обнов-
ляя их в соответствии с романтическими 
принципами поэмности и рапсодичности. 

Шумановские циклические структуры 
оригинальны в новой логике объедине-
ния целого, где приоритет отдан психоло-
гическим мотивам. В то же время его не-
обычные формы опосредованно связаны 
с открытой формой бетховенского цикла 
«33 вариации на вальс А. Диабелли»: ин-
дивидуализация вариаций, соединение со-
натной и вариационной форм, многопла-
новость жанровых аспектов (медитация, 
скерцо, хорал, фугетта) и т. д. 

Свобода циклообразования является 
одной из «скреп» бетховенского художе-
ственного конгломерата, включающего 
и огромный стилевой разброс, и много-
численные предвосхищения, и эволюци-
онирующий собственный стиль [с. 150]. 
Среди других факторов, скрепляющих и 
цементирующих творчество Бетховена, 
— обусловленность историческим време-
нем; цельность и удивительное равнове-
сие внутреннего мира избранного героя; 
индивидуализация каждого создаваемого 

сочинения; диалектическое сопряжение 
борьбы и единства противоположностей; 
расширение жанровой системы; после-
довательная концентрация новых выра-
зительных средств инструментализма; 
процессуальность драматургического раз-
вития; утверждение симфонизма как выс-
шего принципа музыкального мышления.

Бетховенская монография А.И. Демчен-
ко читается с большим интересом прежде 
всего потому что автор избирает нефор-
мальный подход к анализируемому мате-
риалу, непредвзято свежим взглядом «про-
читывает» несомненно хорошо известный 
ему материал, предлагая читателю отпра-
виться вместе с ним в «страну» бетховен-
ских открытий. 

В заключение необходимо отметить, что 
эта книга прочитана практикующим пи-
анистом-педагогом, что определило боль-
ший удельный вес фортепианных приме-
ров и клавишно-инструментальной кон-
кретики. Возможно, количество примеров 
могло быть меньшим, но так уж написана 
эта увлекательная монография, что при 
многочисленных музыковедческих откро-
вениях и концептуальных выводах в ней 
просто «звучит» музыка, которую невоз-
можно не услышать, она невольно застав-
ляет «вибрировать» и откликаться испол-
нительские и педагогические струны. 
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